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تعریف بالذین اسهموا فی الکتاب بآراٹھم 


مهمة الخرج 


ان المراحل الخلاقة الأولية الثلاث فی صساعة الافلام yo‏ الكتابة 
والانتاج والاخراج وقد يقوم بهذه المهام شخص واحد أو OWT‏ 
أو ثلائة أو أكثر وقد يكون هناك عدد من الكتاب أو مننجان , ولکن 
يندر احتمال أن يقوم باخراج فيلم ناجح أكثر من مخرج واحد 
ولنعد کشفا بالنوعيات المختلفة كما پل 
١‏ - مخرج 
۲ - مناج 
۳ - منتج/مخرج 
٤‏ - کاتب|مخرج 
ه - كاتب/منتج 
٦‏ - كاتب | منتج/مخرج 
ومن الواضح أنه قد يكون للشخص نفسه خبرات متنوعة فى عدد 
من هذه النوعيات 
ويلزم للمخرج مثله مثل قائد السفينة الذى قد يتواجد ممه 
صاحب السفينة على ظهرها أو قائد الاورکسٹرا الذى قد يكون بينه وبين 


٦ 


a 


مؤلف الموسيقى تعاون وثیق » يلزمه أن بسع ثولية الكاملة عن 
عمله مهما تعدد رژساژه الذين يعمل لهم : 

ان الندخل المباشر فى مرحلة التصویر الفعل EU‏ سيوف يسبب 
کارثة مثلما يحدث عندما يعطى صاحب السفينة ادامر إشادة لاوامر 
القبطان اثناء حدوث العاصغة أو عندما يظهر مؤلف GME‏ فجاة 
ممسكا بعصا قيادة أخرى منافسا قائد الأ وكسترا AST‏ عزف FA‏ نسرت 


ويقتصر بعض المخرجين دائما والبعض الآخر أحيانا على مهمة 
الخرج فقط , مثل قائد السفينة أو قائد الأو ركسترا لقد اقتصرت مهمة 
الغالبية العظمى من مخرجى هوليود حقيقة على هذه الهمة لسنوات عديدة 
أما مرحلة كتابة السیناریو فكان الننجون هم الذين يسيطرون فيها على 
كاتبى السيناريو وفى مرحلة ما بعد التصوير كان المنتجون أيضا هم 
الذين يسيطرون على مركبى الفيلم فى مرحلة الموتتناج وبذا يعاملون 
المخرج كفنى متخصص يقتصر عمله على مرحلة التصوير الفعل للفيلم 


وكان يحدث فى بعض ا الات أن یتم السماح للمخرج بالتواجد فى 
غرفة الونتاج لفترة محدودة نسبيا ولکن ما أن ee‏ من مرحلة 
« تركيب المخرج » حتى لا يصبح له الق عن طريق العقد أو خلافه 
فى النظلم اذا ما وجد بعد ذلك أن ٠‏ تركيب النتج » قد أصبح مختلفا 
تماما ومازال هذا الوضع سالدا حتی يومنا هذا وان كان اقل حدة 
بما فى ذلك حالات الانتاج الدولى الضخم 


ويمكننا أن نقول فى كلمات آخری أن مهمة المخرج تختلف اذا 
ما كان هو المنتج فى الوقت نفسه 

ويعتمد هذا الكتاب على آراء ode‏ من صانعى الأفلام ذوى الخبرة 
ويتضمن هذه الآراء بوفرة مستشمدا بها ولا یمود الاختلاف المتوقم 
بين هذه الآراء الى اختلاف شخصيات أصحابها فقط بل يعود ایضا ال 
نوع الخبرة الخاصة بکل هنهم 

وتعتمد أسس الأساليب الفنية لاخراج ای نوع من الافلام السيتمائية 
الناطقة على ما هو معروف ب « السينما » الى حد کب حيث أن 
السيئما ظهرت ومازالت موجودة بیننا منذ مدة طويلة نسبيا ونجد 
بالتالى أن حصيلة المعرفة والخبرة التاحة من خلالها أصبحت أكثر امتدادا 


۷ 


ونضجا عن نلك التى بدآت تنجمع من الابتكارات الالكترونية « الحية » 
أو للعباة على شرائط » أو کاسیت ٠‏ 


ویمکن تطبيق أغلب سس أساليب الاخراج الفنية على جميع وسائل 
التعبير السمعية البصرية ایا كانت طرق تسجیلها أو ارسالها أو توزیعھا۔ 
ونجد من وجهة النظر الخلاقة أن الاختلاف بين أنواع مادة الموضوع PST‏ 
اعمية من الاختلاف بين وسائل التسجيل والعرض امام الجبهور وذلك 
بالرغم من أن الحجم والتکوین وظروف المشاهدة لدی المتفرجين يمكن أن 
تدخل فى الاعتبار 

ان الثشرة الواسعة التى كان يعتقد قصيرو النظر فى وجودها فى 
وقت ما بين السينما والتليفزيون تعود الى اسباب تاريخية الى حد ما 
لقد بدات السینما صامتة ثم أضيف اليها الصوت ولكن الاذاعة كانت 
ناطقة ثم أضيفت اليها الصورة 


وريما كان من السهل التنبؤ بان كلا الوسيلتين سوف تقتربان 
تدريجيا من بعضهما فى استخدامهما GU‏ الصورة رالصوت لقد 
استفادت السينما من بعض التطورات الفنية التى توصل اليها 
التليفزيون » ومن الاموال والثروات التى تدفقت من شبكات التلیفزیون 
الضخمة الى شركات الخدمة والتصنيع لقد افادت معدات الاضاءة المتنقلة 
والمتطورة وكذا معدات التصوير والمونتاج » فی صناعة الافلام التسجيلية 
كما خدمت صائعى « السينما السرية » بصفة خاصة 

ونجد من ناحية آخری أن صناعة السينما فى هوليود وفى العالم 
كله قد اتجهت کرد فعل تجاه التلیفزیون الى الانتاج الاکبر والاوسع 
والاعل صوتا والاکثر ضخامة وهكذا قدمت لنا الانظمة المختلفة التی 
تعتمد على فرد الصورة وعلى الشاشة العريضة ہما فى ذلك نظام سینما 
سكوب وبانافيزيون وافلام ۷۰ مم والصوت الجسم وخلافه 

وفى الوقت نفسه اتجهت صناعة التليفزيون ‏ فيما عدا ما يتملق 
بأحداث الرياضة والاحتفالات الرسمية والسياسية - الى أن تتناسی 
ميزتها الاصلية وهى الارسال الفورى , حتى اصبحت كل مادتها الروالية 
واغلب مادتها التسجيلية تسجل حالیا على فيلم أو على شريط مغناطیسی 


وبما أن مونتاج الشرائط أصبح الآن متيسرا الى حد كبير يفى بکل 


الأغرامى ء فقد ازدادت دراما التلیفزیون واعماله الضخمة بعدا عن أساليب 
المسرح وقربا من أساليب السینما 

ونجد من جهة أخرى حتی بالنسبة للبرامج التليفزيونية الٹی تستمر 
aut‏ ساعة أو أكثر أن تكلفة الاستديو واجراء التدریبات بآلات التصوير 
مرتفعة جدا حتى اصبحت التدريبات على دراما التليفزيون تنم خارج 
المنظر لعدة أسابيم ثم يتم تسجيلها فى يومين أو SW‏ 

ومازالت معدات المونتاج للتليفزيون الملون باعظة التکالیف ولهذا 
فان تخصيص وقت للمونتاج GY‏ مخرج محدود تماما بالرغم من أن هذه 
المعدات نقوم بكل الوظائف المائلة لما يقوم به جهاز الطبع البصرى 


وبعض الافلام التى تسجل فوتوغرافيا نتم أيضا باستخدام اسالیب 
التليفزيون لقد أصبحت آلات التصوير السینمائی مزودة بنظام الشعاع 
الفاصل أو بغيره من الائظمة التی تمكن من مسح صورة محدد الرؤية 
المنعكسة مسحا تليفزيونيا بحيث يمكن مشاهدتها على شاشات اجهزة 
المراقبة التليفزيونية وبحيث يمكن'أيض ا نقلها على شرائط لاغراض 
الاذاعة الفورية بعد التسجيل مباشرة أو غيرها من الاغراض 

فى مثل هذه الحالة یتم تصویر العمل باسلوب التليفزيون مستخدمين 
طريقة آلات التصوير المتمددة وينم مقدما تركيب ( مونتاج ) الفيلم 
عمليا بالانتقال من UT‏ تصوير الى اخری أثناء التصوير والل البديل 
هنا أن تدور آلات التصوير جميعها فى نفس الوقت ‏ ثم یتم تركيب 
الفيلم بعد ذلك ويمكن استخدام احدى هاتيل الطريقتين حسبما 
يكون مناسبا لكل حالة معينة 


وسوف يتم فى المستقبل بطبيعة الحال تطبيق طرق أخرى للتسجيل» 
مثل الطريقة الالكترونية الحرارية 


© اخلفية التاريخية 
لقد اعتدنا فى الثقافة الغربية على فكرة أن الانسان يقوم باسهامه 
الفردى فى حصيلة شخصيتنا الثقافية وانه لامر طبیعی أن تجد تشاببا 


جزئیا بين مهمة المخرج السينمائى ومهمة الفنانين الخلاقين الآخرین بالرغم 
من أن السینما شكل فنى يعتمد الى حد كبير على تعاون جماعی وكان 
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سرقة الاطار العظمى ‏ ۱۹۰۳ ادوين بورتر 


لهذه الفكرة منطقها الخاص فی الايام الاولى للسینما حين كانت اغلہ 
الابتکارات الفنية والتجديدات اشرفية ان لم تكن جمیعیتا ثمر 
جهود فردية واذا استثنینا استخدام الصوت والالوان فاننا نجد أ 
أساسيات مفردات السينما الجمالية قد تم تدوينها قبل ۱۹۲۰ من خلاا 
جهود رجال ذوى قدرات خلاتة خارقة من میلییس الى جريفيث ‏ وم 
يلفت الأنظار أننا نجد خلال العشرة سنوات الأولى لتطور السينما ار 
الاتجاهين السائدين فى التصور الخلاق كما نجدهما فى الاشکال الفني 
الاخری وهما الكلاسيكية والرومانسية قد ثبت وجودهما فى اعماا 
بورتر و میلییس على التوالى وفى فيلم « سرقة القطار العظمى » اوض 
بورتر قدرته على تحليل مشهد من الحركة الى مكوناته السردية المنطقية 
كان فى امكانه أن يصور هذه الکونات وأن یضمها مما لکی يخلق منر 
علاقة صورة/زمن خاصة بها كان فى امکانه أن يحلل المكان داخ 
الصورة وآن يربط بين عناصره فى العمق وكان فی امكانه أيضا أ 


۱۰ 


رحل» داخل god)‏ ۱۸۰۲ ری tnt‏ 


ربط ااصور المنفصلة بيعضها البعض للوصول الى التتايع الملدرب فى 
لزمان والمكان والاحساس كما يمكن القول بان بورثر هر مؤسس 
لشكل السردی حيث انه كان أول من اس تخدم عددا من النحايلات 
لنى أصبحت بعد ذلك تقاليد ثابتة فى السیدما الروائية ‏ تحايلات 
ازالت تعتير ضرورية حتى اليرم لكى يغهم التفرجون أى مشید سردی 
ندث ما 

.ما میلییس الروماسى فكان له مدخل آخر الى الفيلم يختلف 
ختلافا جذريا مدخل مازال الى اليوم بالرغم من الاختلاف فى التصور 
تمثل فى اعمال عديد من صانمى الافلام الشبان السسستقلین لم يكن 
يلييس يهتم كثيرا بال مانب السردی بقدر اعتمامه بالصورة ذات البعدين 
لى الشاشة كان يرغب فى خلق متعة فورية باستخدام مارات من 
سور سيريالية ( ما فوق الواقع ) دون أى نظاهر بمحاولة GIS‏ الايهام 
الحيز ذى الابعاد الثلائة وكان اسلوبه مستمدا يطبيعة الحال من نصور 


تی 


"٦ 


المسرح ومن العروض LSU‏ ولكن اعتمامه بالصور ذات اتوي الم 
من الابتكار والتی كان يستخدمها لاثارة احاسیس مشاعدیه هو ال 
مهد الطريق أمام صانعى آفلام آخریں من بعده وان تباین اسلوبیم 
متل يتويل فى المرحلة البکرة وبرچدان فی الرحلة المنوسطة وفیللہِ 
فى المرحلة الأخيرة اذا اكتفينا بذكر GW‏ فقط 
ونجد من ناحية أخرى أن جردفیت قد کشف عام ۱۹۱۲ فى فيا 
المذبحة » عن مدى ما تعلمه م ہورتر كما آقام الدليل بکل وضر 
عن مدى قدرته شخصيا على الاضافة لتعریف ما هی الافلام السيتمائية 
ان تناوله للحيز YS‏ عمقه وخاصة فى مشهد المذبحة يوضم SW‏ 
يمكن UY‏ التصویر أن تكون سلسة ومعبرة 


٠‏ الذبحة ‏ ۱۹۱۲ د٠‏ وہ جريفب 


وبحلول عام ۱۹۲۰۲ كان الاندفاع نحو الخلق والابداع فى السینما 
لامريكية قد وصل الى مداه وأصبحت الاستديوهات راضية ہما وصلت 
ليه من صيغة سرد أساسية توصلمت اليها المرحلة الأولى للسينما ‏ هم 
ضافة مضمون سيل الاستيعاب ینمتع بالصعه التجارية الى حد كبير 
رفی هذه الفترة من ازدهار اعبراطوريات الاسندپوهات اأضخمة وشیکات 
لتوزيع المسيطرة انکمشت ميمة المخرج OY‏ مجال الانتاج وظروفه 
صبحت تعنی وجود جيل جديد من الحرفيين المهرة الذین إقومرن بأغلب 
لعمل الذی كان من العتاد أن oy‏ الخرج واصیح عدد قليل من 
لمخرجين العظام هم الذين یمکنیم أن يعملوا منمتعين بمثل الحرية التى 
تمتع بها فلاھرتی أو جريرسون ؛ وحتی فلاھرتی وجد أنه من المستحيل 
ن يحافظ على موقفه الشخصی مس مضمون افلامه عندما انخرط فى وضم 
الاستد بوهات 


نانوك من اهل الشسمال ‏ ۱۹۲۲ رويرت فلاھرٹی 


٠‏ نابدون ۱۹۲۷ آبل جانس_ أحد ادمحاب التجارب وااجددین العظما۔ - 1د كان 
استخدام جانس للشاشة التسمة الى ثلاثة ۱ سابتة لفكرة السیٹراما 
عاها الا أن دمناعة let‏ لم نتن مستعدة وتمنك للعديد هن افكاره المبتكرة » ولم يتم 
الاعتراف باهمية جانس کمجدد الا فى السنوات الأخيرة 


وريما کان اعظم ميتدعى العشرينيات هو الخرج الفرنسی 
آبل جانس الذى قدم للعالم فی فيلمه « ابولیون » أول عمل یتم عرضه 
على ثلاث شاشات متلاصقة بوقع مرئی لا نظير له ان عدم الاهتمام بهذا 
المخرج فى أمريكا الشمالية مثلما تم مع فيجو ایضا قد يعود الى 
حقيقة أن أغلب مشاعدى السینما فى العالم قد تعودوا فى ذلك الحين 
على السرد السريع للاحداث ء وليس على التصور العبر والملاحظات المدققة 
التی تميزت بها الدرسة الاوربية وكان أحد التطورات الاخری فى 
السينما الاوربية خلال العشرینبات هو ازدياد أهمية تركيب ( مونتاج ) 
الفیلم انها لمغالطة واضحة يشترك فيها عدد من الكتاب الامر یکیین 
عندما يدعون أن فترة العشرینیات كانت فترة راحة فيما يتعلق بأساليب 
الحرفة ان العلاقة بين المخرج ومركب الفيلم ( الونتر ) والتى كانت 
دعامة أساسية فى السینما فى بريطانيا وفى غيرها من دول أوربا تعتمد 
اساسا على جهود آیژنشتاین ولا يمكن لاحد أن ینکر أن تطور الونتاج 
اثلاق يعتبر تقدما حرفیا على قدر كبير من الحيوية 


وفی ذلك الوقت فى هوابود ر وقد بسری هذا حتی وقننا GU‏ ) 
كان الخرج پصور کل لقطة من کل زاوية ممكنة معتمدا على نظرية أنه 
عندما یضم کل هذه الكمية بين بدى مركب الفیلم فانه فی آغلب الامر 
لابد وان یحصل على شی مفيد منها ‏ لم تكن فكرة « توقع » الخرج لمرحلة 
WI‏ کیپ مقدما أو فكرة « الت ركيب السبق » قد ظهرت على الاطلاق 
كان بمیدا عن التصور الامریکی أن يكون لدى السینمائی فكرة فى ذهنه 
عن كيف يمكن أن تقطع لقطة مع لقطة أخرى لكي تخلق علاقة مرئية » 
أكثر منها سردية » بالرغم من أن اغلب المخرجين الآن يدعمون فكرة 
« التركيب المسبق » ولو فى صيغة معدلة 

ولكن هوليوود ‏ داخل اطار هذه النوعية التی خلقتها من الافلام - 
قد أنتجت أفلاما على قدر عال من التفوق الحرفى والفنی بالرغم من أن 
مضمون عدد كبير من هذه الافلام لا يشير الاهثمام ولا يقدم جديدا ويقم 
تحت وطاة الاكلشيهات المحفوظة اما المخرجون العظام القلائل فى 
الثلاثينيات والاربعينيات ومن بينهم هیوستون و ھوکس فقد تمكنوا 
من استغلال سیطر نهم التامة على أساليب الحرفة كوسيلة لتقديم رویاعم 
الخاصة 


وشهدت السئوات التى تلت الحرب العالية الثانية تدهور مسینما 


10 


الجماهير العريضة لصالح التليفزيون ومازالت صناعة السینما تعانى من 
هذه الازمة وکان على أصحاب الصالح التجارية أن بواجهوا هذه الأزمة 
حتی یحافظوا على امبراطورياتهم التى كونوها فى العشرينات والثلاثينات 
وحتی يستعيدوا بسرعة pole‏ التفرجیل داخل دور العرض وکان أن 
بدأوا آولا باستخدام شاشات اعرض واعرض ثم قدموا فى أفلامهم بعد 
ذلك العنف الصارخ دون أى تحفظ وأخيرا قدموا المزيد والمزيد من 
الجنس وخلال هذه الفترة شب جيل جديد يدرك أن وسيلة التمبير 
المرنية الالكترونية هى احدى مظاعر حياته الواضحة ان وسيلة التعبير 
هذه لا تحمل أى قيمة جديدة بالنسبة لهؤلاء الشبان كما أن قيمتها 
الترفيهية ضئيلة انهم ينظرون الى هذه الوسيلة كجزء من السكل 
العام كجزء من تحدید وتوضيح وجودهم ان الفيلم والتليفزيون 
بالنسبة للمخرج الشاب هما الوسيلة التى يمكنه عن طريقها ان يصل 
الى فهم للحقائق العظيمة للانسانية چمعاء فى کل أنحاء العالم ويمكنه 
باستخدام هذه الوسيلة بهدف للاپداع أن يضيف الى نوعية الحياة 
التى يحياها الناس من حوله 


ونجد فى آغلب فنون الابداع أن العمل الفنى الٹائجچ سواہ كان 
رسما ام شعرا ام موسيقى أم نحتا هو حصيلة جهد شخص واحد 
وغالبا ما یدعوہ مزاجه الخاص لان ينتج فى مرسم أو ستديو منمزل وقد 
یحدث فى الواقع أنه قد يفضل أن يمضى اغلب حياته بعيدا عن زملاله 
فى الانسانية ويلزمه بطبيعة الحال أن تكون مواده ا حام فی مدناول 
يده » وسواء كان رافائيل أو سيزان فان قراراته تعتمد عليه شخصيا دون 
ای شك أنه يمضى حباته كلها فی تطوير حساسيته الفريدة وبصرف 
النظر عن مدى تفوقه الحرفى فان نوعية رؤياه الداخلية می التى ستقوده 
اما الى العظمة واما الى النسیان 

وتتوقف الهارات التى يلزم الفنان أن يطورها وینمیها على طاقانه 
الكامنة المتأصلة فيه الى حد كبر على الرسام أن یتوفر لديه احساس 
باللون وبالتسيج وبالبناء والایقاع وعلى الوسیقار ان يدرك النوعيات 
المائلة فى الصياغة الوسيقية ويلزم أن يتوفر للکانب نوع خاص به 
من الحساسسية تجام بيثته Gly‏ تنفذ رؤياه الى ما وراء ما يمليه تركيب 
الكلمات فى جمل 

وبینما يتطلب الامر فى ای عمل فنى أن يتوفر لكل صاحب مهنة 


1۹ 


طموح قدر من المهارة فى التاحية الآلية نجد أنه من الصعب الفصل بين 
المیارات الکتسبة والهارات الموروتة بعض المهارات يمكن اكتسابها 
بنجاح ء وبعضها الآخر من الستحیل اكتسابها بالتعليم مالم تكن متوفرة 
أصلا فی الفنان ولكنها راقدة فى انتظار من يوقظها 


وفى آخر هذا التحليل قد نجد أن توفر الشخصية هو الزم 
ها بحتاجه الفنان الشخصیة التى تتمیز بدافع شدید لا يقاوم للخلق 
والابداع والتى تتغلب فی سبیل ذلك على المشاكل الماعددة التى قد 


تظیر لتعوق التعبير الفنى 


ي «عانة ALES‏ 


پشعر عدد كبير من الشبان بان الفیسلم هو وسيلتهم الطبيعية 
للتعبير اکثر من الكتابة أو الفنون الرثية التقليدية الا أن الضاکل 
التكنيكية الر تبطة بالشكل السينمائى تبدو وكأنه لا يمكن تخطیھا والتمكن 
منها هناك جامعات ترقد فيبا الآلات والعدات القيمة دون أن یسسھا 
احد بالكاد وهناك فی الوقت نفسه طلبة عديدون يتوقون الى الارتباطہ 
بالأفلام وأحد تنفسيرات هذه الظاهرة هو عدم القدرة على التفاهم 
والتوافق مع تكنولوجيا صناعة الافلام ومن الاحتمالات الاخرى أن 
الطلبة الذين لم يستغلوا فرصة استخدام العدات ليس لديهم ما يقولونه 
حقيقة ولا پنظر عدد من المخرجين الحترفین فى صناعة السينما الى 
انفسیم على أنهم متخصصون فى دقائق الحرفة ای النفاصیل التكنيكية 
ومازال الاتجاه السائد هو التقليل من أصمية التكنيك 


من المفيد أن تكون لديك معرفة تكنيكية ای بدقائق الحرفة 
واسالیبھا ولكن اذا زاد هذا عن حده قد يكون خطرا من الخطر فعلا 
أن تعطی وزنا اکثر مما يجب للتفاصیل الحرفية فى صناعة الأفلام لانك 
تكون بهذا کمن يضع العربة امام للصان والقاعدة أن BGs‏ الحرفة فى 
صناعة الأفلام هی الآلات النی تستخدمها ومن العترف به أله يجب 
عليك أن تعرف تماما كيف تستخدم هذه الآلات ولكن غالبا ما تسيطر 
الآلات Ginny‏ صانعو الافلام الشبان الى الامكانيات اطرفية حتى یفقدوا 
عقولهم من الناحية التكنيكية انهم ینسون أن الأكثر أهمية هو أن 


الباحثون عن الذهب ‏ ۱۹۳۷ لويد بیکون ‏ وندین لوعية الأفلام الاستعراضية الأمريكبة 
الصقولة الى حد کب للجهود الشتركة بين باسبى بركلى ولويد بیکون 


يستخدموا دقائق الحرفة التكنيك كشىء فى خدمتهم لكى يحققوا 
شيئا عن اعتبارها موجودة کغایة فى حد ذاتها ان المهم هو النمو 
العضوى المتناسق للفكرة والآلات موجودة لتساعدك على تحقیق تلك 
الفكرة على المرء أن يفكر وأن یتصور قبل أن يهتم بالاشیاء الصغيرة » 
ر وولف ریللا ) 

وهناك تعليق يثير الاهنام UG‏ يرجى سکولیموفسکی ‏ خريج 
مدرسة الفيلم فى وودج ببولندا عن عمله حتى مرحلة اخراج فيلم 
الطرف العميق ١‏ يرضح الى ای مدى يمكن أن تسيطر اسالیب 
الرفة - التكنيك ‏ على المخرج الشاب 

٠‏ توجد فى أعمالى المبكرة لقطات تتمتع بالصفة السيتمائية الى حد 
كبير ولكنها كانت لمجرد استعراض التكنيك كانت هناك فى فيلم 


۸ٛ 


التصار سول ۱۹٦۰١‏ برهی سكو لم و ish‏ 


« انتصار سهل » بعض اللقطات التى تمتد کل منها سبع أو ثمان دقائق 
ونتحرك أثناءها UT‏ التصویر خلال المكان وهع تغيير سرعة التصوير 
لمجرد أننى كنت مفتونا باستخدام UT‏ التصوير ۰۰ كنت من الناحية العقلية 
مازلت طالبا فى مدرسة الفيلم وكانت آلة التصوير شيا اسکرنی 
حتى الثمالة » 

وكانت صناعة الافلام قادرة على استيعاب بعض المخرجين الذين 
أثبتوا وجودهم فى وسائل أخرى للتعبير خاصة فى السرح وأخيرا فى 
التلیفزیون وکان هؤلاء متمكنين بكل وضوح من النواحى الآلية لنوع 
معين من الانتاج ولكن ليس من تكنيك صناعة السینما 

عندما بدأت لأول هرة فى قديم الزمان دخل عدد من مخرجى 

المسرح صناعة السينما دون أن يعرفوا قدرا كافيا فی الواقم عن تكنيك 
السینما أو عن النواحى الآلية فى صناعة الافلام لقد قمت Gi‏ على 


۱۹ 


سبیل الثال ٠‏ بعمل عدد من الأفلام التعليمية تم تجميعها من آغلام روائية 
موبودة أصلا وبذا تعلمت شیتا عن التركيب ( الونتاج ) كما عملت 
بعض الأفلام التسجیلیة والاعلانات التجارية وبعض الأفلام القصيرة قبل 
آن أبدأ أى فيلم روائى طویل ومکذا كنت أعرف قليلا عن بعغى الاشياء 
لا أكثر وكان من الممكن أن يفوم الفنیون بتغطية ای نقص لدى هؤلاء 
المخرجين لان ولیوود كانت ترید الأشخاص الذين يمكنهم أن يتعاملوا 
مم الممتلين أو لان هوليوود كانت نريد الأشخاص ذوى الصیت الواسع 
فى الاذاعة ٭ ( جوزيف لوزى ) 


© الفيلم والتمويل 


پااخسبة للفيلم الرواٹی الضخم 
الاستعائة بمحاسب انتاج خبير أو مدير للانتاج 


والمشكلة الاساسسية التى تواجه المخرج الشاب عند 3 5 
فيلمه هى خطورة أن يبخس تقدير النقود التى يلزمه أن ينفقها بعد أن 
پنٹھی من التصوير لم يكنب لكثير من الافلام التى تسسمى بالافلام 
التجريبية أن تری النور OY‏ الاعتمادات المالية الخصصة اها كانت تنضب 
قبل أن يتمكن أحد من نغطية تكاليف ضروريات ما بعد التنفیذ 


كما نجد فى الوقت نفسه أن الممولين الذين تنقصیم الخبرة والذين 
غالبا ما يدعمون سیتمالیین تنقصهم الخبرة أيضا لا يدركون كم تكلفهم 
تکملة فيلم الى آخر مراحله الهم غالبا ما يميلون الى الاعتقاد بانه بمجرد 
تورید النقود لشراء الفيلم الخام ونغطية تكاليف التحميض والطبع مع دفع 
المصاريف الجارية والمرتبات عن مرحلة التصموير فانهم یکونون قد قاموا 


بكل ما هو مطلوب منهم 
وتزداد خطورة مذه المشكلة كلما كان تنفيذ الافلام سسیتم خارج 
ستديو مستقر فى أموره ان آغلب تكاليف الانهاء والتشطیب تدخل 


ضمن نوع ما من الصفقة ALLAN‏ التى يتفق عليها الموزع الكبير مع 
الاستدیو الكبير وعندما يكون المطلوب هو تأجير غرف الونتاج وقاعات 
تسجيل الصوت بعد انتهاء التصوير وقاعات تسجیل الوسیقی وما الى 


۲۰ 


ذلك كل منها على انفراد فان التکالیف تزيد نسبيا ويكون من 
الصعب تقديرها 

وف الوقت نفسه يجب أن يدرك الرء ما وراء التسهيلات «الرخيصة». 
قد يحصل الانتاج ملا على تسهيلات لتسجيل الصوت من شركة ما بنصف 
التكلفة عن كل ساعة عما تعرضه شركة أخری واذا كانت الشركة SSSI‏ 
غير کف وأجهزتها لا تفى بالطلوب فقد يزداد الوقت الى ثلاثة أضعاف 
المدة الكافية أصلا لانهاء الميمة ونکون ١‏ 
مما يمكن الحصول عليه من الشركة ٠‏ الأغلى » 


ولكن العقبة الاولى التی تواجه السینمائی هی الصول على الال 
الکافی لتفطية التكاليف خلال مرحلة التحضير 


de‏ أقل بکنر من حيث الجودة 


وغالبا ما يضطر المبتدىء ( ما لم يكن له عم على قدر كاف من 
الاراء ) الى اجتياز هذه المرحلة بدون ميزانية أو بميزانية واهية جدا 
وذلك بان يستغل طاقاته هو وطاثات اصدغاله ولا يتطلب هذا منبه 
ثفة هاناة بالموضوع فقط بل يتطلب أيضا أن تكون لديه الوهبة لكى 
ore‏ بجزء من هذه اللقة الى الآخرین وسوف 7تيسر الامور اما 7 
اذا کان قادرا على تقديم السيناريو مصحوہا با لمیزانیة والجدول الزمئى 
بوضوح ومكتوب على UY‏ الكاتبة وباسلوب رجال الأعمال 


ولا يمكن تفادى الاسمار المرتفعة نسبيا للانتاج وعلى المخرج اذا 
أن يكون له عقل صالح لادارة الأعمال حتی يساير هذه الظروفہ زاذا 
كان يعمل لحساب ستديو تجارى فان مسسوليتة Ea‏ لن تون ده 
ادراكه اعنی شخصيا بل تكون حيال المنتجين الذین سيكون کل منم 
أن يقدم لهم سلعة يمكن بیعپا دون أن تخطى اليزانية اما اذا كان 
المخرج يعمل لحسابه هو کسینبائی خاص فما لم يكن مستعدا لكى 
ينفق مبالخ طائلة على الفيلم الخام والعدات فعليه أن يبحب بنفسه عن 
سوق خاص لتسويق فيلمه قد تكون هذه مهمة موحدة س حيث عدة 
اعتبارات أكثر مما فی حالة العمل لحساب سندیو سینمائی_ وفی 
كلا الحالتين سيجد الخرج نفسه متورطا فى شئون التمویل ان صورة 
صانم الأفلام الذى يتضور جوعا فى حجرة تحت السقف العلوی الائل 
هي مجرد تخریف رومانسى مثل صورة الرسام الذى يعيش مضطرا فى 
فقر هدقعم لا يوجد الآن رسام ناجح تعوزه الحاسة التجارية الموفقة 


5١ 


٠‏ کیف کسبت !ارب ۱۹٦۹۷‏ ريتك اد لسار 


¥ 


والقدرة على أن يبيع أعماله والمخرج الشاب الذى يمكنه أن يقدم آفلاما 
على مستوى حرفى سلیم وأن يستحوذ على انتباه التفرجین يمكنه أن 
یجد التمويل اللازم اذا ما أعطى الأمر الوقت الكافى له 


ان اعداد الفيلم يستغرق كمية هائلة من الوقت أكثر كثيرا مما 
يستغرقه تصویره وينقضى جانب كبير من هذا الوقت فی ملاحظات غير 
خلاقة » مادمت مكلفا بتدبير التمريل قبل أن تنهمك فى تطوير السینار پو 
لا يمكنك فى الواقع أن تسترسل فى مراحل كتابة السيناريو الا عندما 
تتاکد من أنك سوف تصنع الفیلم لقد أخذت مهمة اعداد الأفلام تزداد 
صعوبة من Ge‏ لآخر واذا كانت هذه المهمة شاقة بالنسبة لاشخاص 
لهم مكانتهم المعروفة مثل کین هروز و bres‏ لیستر ء يمكنك اذن 
ان نثدر كم ھی شاقة بالنسبة لخرج أصغر شانا ان شخصا مثل هيوز 
يظل بحمل الفكرة فى رأسه سنوات عديدة قبل أن ينتهى به الامر الى 
تنفيذها لقد استس هيوز یآمل فى 


يذ فیلم « كروم وول » لدة ست 
قبل أن يصل الى اثارة اهتمام شخص ما بتضع من هذا أن قدرا 
كبيرا من وقت المخرج ينقضى فى محاولة اقناع أشخاص آخرين يجلسون 
الى مکانبھم بانیم يجب أن يتيحوا له أن پصنع الفيلم الذى يريده » 
( سیدنی کول ) 


على المخرج الناجح أن یحافظ على تكامله الفنى فی نفس الوقت الذی 
يحاول فيه أن يقوم بمهمة أقرب ما تكون الى المكر والتحایل انه تركيبة 
عسيبة من الاحساسات الفنية والدجارية فی وقت واحد لقد فطنت صناعة 
انلام الى طبیعنیا المزدوجة منذ الايام الأولى علناهما انتصر انشاء 
الاسنديوهات الكبيرة على الطاقات الفنية والتجارية المحدودة لأى فرد 
ة مؤسفة أن ذلك التزاوچ بين 
نتاج لم يستفد منه عمالقة الفن 
فی ذلك الوقت الا قلیلا لقد سار جریفیٹْ فى انحدار طويل بعد أنكان 
عبقری السينما الامريكية وصاحب الابدكارات العظيمة وأصبح عدد 
صانعی الأفلام الذين يمكنيم أن يقدموا أفلاما لها قيمة باقية قليلا جدا 
بالرغم من أن عددا منهم اظبر عبقرية خاصة فى التغلب على الامكانيات 
التكنيكية الحدودة التى كانت تفرضيا الاستديوهات أو صتاعة الافلام 
ذات الجاذبية الثقافية الفورية على الجماعير 


أو حى GY‏ وحدة انتاج صغیرة انیا 
السينة الفنية والاسالیپ الصناعية للا 


۲۳ 


ولا مبرر هنا لمناقشة ما اذا كان للمصالح التجارية القوية التى 
حددت للافلام السينمائية مسارها تأثير مفيد أم ضار لقد جندت هذه 
الصناعة رجالا كانت تتوقع منهم تنمية مصالها التجارية ومن حسن 
الحظ أن بعضهم كان قادرا على تقديم أفلام رائعة كما جمعت صناعة 
السینما Whe Lae‏ من الفنيين والحرفيين كان من الضرورى فى ذلك 
الوقت لاستخدام المعدات التقيلة اما الآن فيلزم عدد قليل عنهم حیت 
أصبحت المعدات الحديتة أسهل فى ا حمل وبقى عدد الفنيين كما هو 
ولكن للأسف لم پستمر حجم العمل على ما كان عليه ان البطالة تصل 
الى حوالى ۵۰ فى BU‏ تزید عنها أحيانا وتقل أحيانا آخری Woy‏ 
فى الولايات المتحدة وفى بريطانيا وبطبيعة الال يتجه ولاء الاتحادات 
والتقابات الى أعضائها وبالتالى يحددون أو يمنعون دخول اعضاء جدد 
الى هذه الصناعة وہذا اصبحت الشكلة المباشرة والعملية امام صانعی 
الافلام الشبان هى كيف يعثر كل منهم على وسيلة فعلية لصناعة 
الأفلام هذه القضية تواجه أيضا عددا من المخرجين ذوى GAL‏ المعدرف 
بها وأحد هؤلاء مو جوزيف لوزی 


لا اعرف ماذا اقول للشبان لائنی لا أعرف كيف يبداون ‏ هذه 
بالنسبة لى هى أصعب مشكلة ولا أقصد كيف يبدأون الاخراج لان 
أكثرهم على جانب كبير من الموهبة ولکننی اتعجب كيف سيحصلون على 
فرصة البدء فى هذا الوضع السىء ولو حتى تحت التمرين هناك كثير 
من الشبان الذين يعرفون الکثر عن الافلام ولكن لا توجد أمامهم ی 
فرصة للبدء على الاطلاق ٠‏ لقد تعرفت على عدد كبير من الاشخاص الموهوبين 
الذين لن يدخلوا صناعة السينما ولا حتى السيئما السرية الا اذا 
عاشوا على الكفاف لعدة سنوات وشقوا طريقهم بكل کفاح » 


والمعضلة الاساسية أمام صائع الفيلم الشاب هى كيف پستمر فى 
الوجود فى هذا الوضع الراهن ان محاولته العمل مع مخرج له مكانته 
داخل الصناعة تعد مستحيلة بسبب قيود الاتحادات والحقيقة أن عدد 
الافلام التى يتم تنفيذها حاليا قليل نسبيا وان یصبح السینمائی 
مستقلا هی فكرة جيدة ولكنها غير عملية ما لم يكن میسورا له ا حصول 
على معدات من الدرجة الأولى وله حساب واف فى أحد البتوك 
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© التعاون 


من العتاد هذه الأيام الاشارة الى مخرجی الافلام باصسعلاح 
ه صانعی الافلام » وهذا الاصطلاح يعبر عن مهمة المخرج کمؤلف كما 
يوحى وراء هذا بمهمة متغيرة فى مواجية النواحى الفنية والآلية فى جميع 
مراحل الانتاج كما يوحى هذا الاصطلاح أيضا بعلاقة حميمة واتصال 
اليف مع كل الفنيين الذين يعملون فى وحدة انتاج الفيلم والعمليات الفنية 
المرتبطة به وبالرغم من أنه من المکن فعلا لمخرج محدود الخبرة بالإساليب 
الاساسية لحرفة انتاج الافلام أن يخرج بنجاح فى ظروف الاستديومات 
المستقرة ( بشرط أن یکون لديه ما بقوله بطبيعة الحال ) فان الاتجاه 
الآن أن المخرجين يريدون أن يكونوا أكثر علما بالنواحى الفنية لجميع 
عمليات الانتاج ‏ حتى أعضاء الدرسة العترف بمكانتها من أمثال 
جوزيف لوزى يقدرون قيمة المساعدة والتعاون مع متخصصين والنی غالبا 
ما تئبر المشاكل مع الاتحادات المختصة وأحد الصفات الآساسیة فى 
المخرج الجيد أن يكون متعاونا » ناجحا مهما كانت ظروف عمله ‏ واذا 
كان الفيلم قد نم تصورہ فى ذمن المخرج فان أولئك الذين عليه أن يعمل 
معهم اما ان يضيفوا الى تطوير الفكرة ونموها واما أن يجعلوا من حیانه 
جحيما ويرى جون شلیسنچر أن هذه من أخطر مشاكل المخرج 


pal‏ صعوبة أمام أى صانع أفلام هى أن یتعلم كيف یحافظ على 
الهدف الأصلى GSH‏ وأن يتمكن من نقلها الى الفيلم خلال التعاون 
gill‏ لا مفر منه مع مجموعة من الناس وتتضضمن هذه الجسوعة رجال 
المكتب الأول والرجال المسئولين عن الاشراف على الانتاج والمشلین 
والفنيين انهم جميعا يشكلون نوعيات مختلفة تلزم لكل منها معاملة 
مختلفة والامر بطبيعة الحال آسهل فی حالة وحدات العمل الصغيرة 
ورہما فى الافلام التسجيلية وهى الطريق الذى بدأت منه ان التعامل 
مع طاقم ینکون من أربعة رجال أسهل منه مع طاقم من ثلاثين رجلا ان 
المشكلة التى التقی بها دائما هى تجنب أن تدع مشاكل الناس حولك 
تؤثر عليك بالقدر الذى يجعلك تغير ما كنت تنوى أن تفعلها من الهم 
جدا أن تتعلم كيف نقاوم هذه الضغوط » 


ومادام المرء مدركا لهذه الخطورة فمن الضروری أيضا أن يقدر 
الاسهام الذى يمكن لكل فرد من افراد الوحدة أن يقدمه للعمل ككل 


vo 


يجب عليك كمخرج أن تشرك کل شخص فى عملية GLAD‏ 
والابداع ويمكننا أن نقول أن UT‏ التصوير هی قلمك يجب أن 
تحرف تماما ما تريد ( والفنیون يحبون أن يعملوا مع المخرج الذی يعرف 
بالضبط ما يريد ) ولكنك تحصل على المزيد من ابداع الناس ببث روح 
التعاون اکتر مما تحصل عليه بفضل الاساليب الدكتاتورية » 
ر سیدنی كول ) 

لا يوجد ما هو أسوأ من وجود دكتاتور كامل فی موقع التصوير 
ولم يسبق لى أن قمت بهذا الدور لاننى اجد دائما أن روح التعاون هی 
الحل الصحی ان السينما اساسا عبارة عن وسيلة تعبير تعاونية » 
( جون شلیسنجر ) 

وبعد أن يستقر المخرج على وضع آلة التصوير يمكنه أن يطلب 
النصيحة ممن حوله لمساعدته على الوصول الى GA UN‏ يريده وعليه 
فى الوفت نفسه ألا يعطى احساسا بانه غير متأكد مما يريد 


لا تذعب ابدا الى المصور لتقول له ما رأيك يا جورج هل 
نجعل الاضاءة من الطبقة النخفضة أم من الطبقة العالية ؟ هل يجب أن 
يرقد المثل أم يظل واقفا ؟ » ان فعلت ذلك فقد انتهى أمرك فورا لان 
كل شخص سيحاول أن يسيطر على الموقف Bate‏ هناك مخرج واحد 
فقط وكلما شعر من حولك أنك المخرج الذى يعرف ها يريده كلما 
آمکنك أن نشرك الآخرين معك فى عملية الابداع » ( جيم کلارك ) 


مناك أوقات تصبح فيها أى محاولة لتغطية العجز الفنى عند المرء 
ذات نٹائج وخيمة 

عرفت ذات مرة مخرجا مسرحيا ذهب الى هوليود فی مهمة 
ضخمة وكنا نستخدم آلات تصوير ماركة ميتشيل وكان علينا أن 
نحرك شیئا فيها لكى نرى النظر عندما ننظر خلالبا وفى أثتاء التصوير 
الفعلى كنا نحرك نفس الشىء فلا یمکنتا أن نرى من خلال الفيلم الا اذا 
ضبطنا الرؤية من حيث المرايا الرکبة بداخله لکی نحصل على الصورة 
وأنا دائما اراجم كل لقطة بدون اسستثناء واذا لم يقم الصور بتحريك 
ذلك الشىء فانك لن ترى شيئا عندما تنظر خلال ذلك الثقب ( يمكنك 
أن تری خلال محدد الرؤية ولكن النتيجة ليست دقيقة ) وكان هذا 
المخرج بالذات لا يعترف بانه لا يعرف شیثا عن السینما , ولم يكن طاقم 


۳۹ 


الغنيين يحبونه على الاطلاق وفى أول يوم جلس وقال اله يريد ان 
پراجم كل زاوية تصوير وكانت تبدو عليه الجرأة والوقاحة فلم بحرك 
الصور ذلك الشىء وكان كل الموجودين فی مكان التصوير يعرفون تماما 
أن المخرج كان ينظر من خلال ثقب لا يمكن أن یری شیثا خلاله ولم 
يقل الخرج Gl‏ شىء ولم بسال لاذا لم ير شيا وانما قال بكل 
بساطة هذا جيد » واستمر طوال تنفیذ الفيلم بنظر خلال ثقب 
لا يتيح له أى رژية وام يطلب منه أحد بعد ذلك أن يخرج فيلما انیا 
واصبح بعد ذلك اضحوكة هوليوود . ( جوزيف لوزى ) 

ان الاخراج الناجح عبارة عن موقف ذهنى ولا توجد قاعدة توضح 
للمخرج كيف يتعامل مع الناس 

٭ ان الاخراج يعتمد على 5١‏ فى المائة لباقة وحسن تدبر وعل 
فی الالة خبرة ودراية ان كمية القدرة والموهبة الطلوب توفرها لكى 
تخرج لقطة أو فيلما بأكمله ترتبط الى حد ما بالاحساس الذى يمكنك 
آن تخلقه فى مكان التصوير وأن ننقله الى كل من حولك انهم محترفون 
الى حد 4S‏ ويتقاضون أجورا مرتفعة واکٹرھم یتمیز بخبرة طويلة 
واذا آردت منھم المساعدة فپذا هو سبب وجودهم فى هذا المكان اننا 
حميعا تحتاج لمساعدة فى وقت أو آخر » ( جيم كلارك ) 


۷ 


« تنحصر أغلب نقط الضعف عند الخرج الشاب بالنسبة tek‏ 
نواحی انتاج الفيلم السينمائى فى أنه لا يكون مستقر GIN‏ بانقدر 
الكافى فى مرحلة التحضير التى تسبق وقت التصویر وكما هو الخال 
فی محاولة ای عمل خلاق أرى أن يكون الشخص فى مستهل العمل 
متأكدا تماما مما ینوی أن يفعله ثم يبحث بعد ذلك عن أكثر طريقة 
فعالة لتنفيذه ٠‏ (ريللا ) 


ان تطوير السيناريو وهو ما سنناقشه بالكامل فى الفصل التال . 
هو مفتاح تحضم أى موضوع للتصویر ولكن هناك Linh‏ عدة انشطة 
آخری حيوية فى مرحلة التخطیط يجب أن یولیها الخرج حقها الوافی من 
الرقت والجهد وحنی فى حالة التنظیمات الكبيرة كما فی شرکات 
التلیفزیون فلا يمكن للمخرج أن يترك هذه النواحی من صناعة الفیلم 
للاقسام الخنصة وفی ایامنا هذه لا یحتمل أن يجد الخرج الشاب 
سواء كان مقدما على عمل فیلم روائى او تسجییی أى هينة تدعمه » 
خاصة فى مراحل العمل المبكرة وقد لا يجد حنی مکتبا يعمل فيه ٠‏ 


ويتكون فریق التخطيط الاولى عادة هن المنتج والمخرج ‏ وینضم 
اليهم فى حالة الافلام الروائية المدير الفنى ( مصمم المناظر ) واذا کان 
شخص واحد ینوی أن يتولى tye‏ الانتاج والاخراج فان موقفه يصبح 


A 


اکثر صعوبة حقيقة وعليه ان كان حكيما أن يستعين بمدير انتاج يمكنه 
الاعتماد عليه بمجرد سماح الميزانية بذلك 

وایا كانت الخال فعلى الفريق أن يستخدم سسکرتیرا ذا خبرة 
( أو سكرتيرة ) من مرحلة مبكرة جدا لكى يتولى كتابة السيناريو على 
UN‏ الكاتبة ويتحمل العبء التزابد من المكالمات التليفونية والمراسلات 
وخلافه 


والأنشطة التحضيرية الرئيسية بخلاف اعداد السيناريو هى 
وضع اليزانية ( تقدير التكاليف ) الجداول الزمنية ( برنامج ترتيب 
التصوير للفيلم كله ) اسستكمال الفريق ( التعاقد مع الفنيين ) توزیع 
الادوار ( التعاقد مع الممثلين ) تحضر خلفيات الفيلم ( البحث عن أماكن 
التصوير الحارجى wy‏ تأجيرها أو المصول على تصاريع للتصوير 
بداخلها » وتصمیم اللایس والحصول على مکملات المناظر (الاکسسوارات) 
وتأجر الاستدیو وتصميم المناظر ) 


© نسبة التصوير 


تسبة التصوير ھی النسبة بين كمية الفيلم الخام المستخدم فی 
تصوير الفيلم وطول الفيلم فى صورته النهائية عند تسليمه للتوزیع 


قمثلا اذا خصص لخرج ۰ قدم sh)‏ حوال ٢‏ مٹر) 
من الفیلم الخام من مقاس ۲۵ مم لفیلم يستغرق عرضه ساعة ونصف 
الساعة فان النسبة تصبح ۰ ۱ ر لان كل ۹۰ قدم من الفیلم الخام 
مقاس To‏ مم = دقيقة واحدة بالضبط فتکون کل كمية الفیلم ا حام 
معادلة لحوالى 1۵۰ دقيقة ومدة العرض النهائية ٩۰‏ دقيقة » 


وفی اغلب الافلام الروائية حيث يتم التفاوض على ضمانات انهاء 
الفیلم غالبا ما يتضمن العقد نصا خاصا بنسبة التصوير السموحة 
للمخرج jes‏ الخرج أن یوقم بنفسه على وثيقة تضمن أنه يمكنه أن 
يكمل الفيلم بالنسبة النصوص عنها للتصوير ومن البديهى أن بعض 
المخرجين بحكم طبيعتهم وتدريبهم ومزاجهم الشخصى يطلبون التحرر من 
هذه التسبة عن سواهم وفى حالات الانتاج الاقتصادی يدخل فى الاعتبار 


۹ 


وجود سجل لاعمال المخرج من حيث نسبة التصوير فى أفلامه السايقة 
( أو عدم وجوده ) قبل توقيع العقد 

وكلما قلت ميزانية الفيلم كلما زادت نسبيا تكاليف الفيلم الخام 
ومصاريف المعمل اما فى حالة انتاج الافلام الباعظة ذات الميزانيات 
الضخمة وذلك لارتفاع المرنبات التى يتقاضاها الاداريون وایحار 
الاستديوهات وخلافه فمن الارخص هنا المغامرة باستخدام كمية اکبر 
من الفيلم ا حام فى UT‏ التصوير عن تخصيص وقت أطول للتحضبير 
وللتدريبات 

أما بالنسبة لمخرج الفيلم التجریبی الذى غالبا ما يسنمد على ميزانية 
ضئيلة فان تكلفة الفيلم الحام تصبح حرجة نماما ومع ذلك فقد تقوده 
قلة خبرئه شخصيا الى نبدید جزء من الفيلم الخام دون أى ضرورة 


وتعتمد العوامل التى تتحكم فى نسبة التصویر على نوعية الفيلم 
des‏ احتمالات الميزانية العامة التى يمكن أن يوفرها المنتج أو الممول 
والفيلم الذى يتطلب أطوالا من العمل التسجیل الذى لا يمكن تخطيطه 
مقدما أو يضم مشاهد لها طابع نسجيلى تلزمه نسبة اکبر عن الغیلم 
الذی ينم ننفيذه داخل الاستديو وفق سیناریو محکم واذا كانت نسبة 
التصوير المتفق عليها منخفضة تماما کان تکون > ١‏ فان هذه الحقيقة 
سوف تؤثر على نوع السیناریو الذى پستند اليه الخرج فى التصوير 
على المخرج عندئذ أن يستغنى عن رفاهية استخدام اللقطات الرئيسية 
البنائية التى تقدم له كثيرا من النغطية وفيما یل يوضع ييرجى 
سکولیموفسکی العلاقة بين نسبة التصوير والسيناريو من خلال حدينه 
عن مشاكل الاخراج,فى بولندا 

أكثر البنود تكلفة فى بولندا هو الفيلم ا حام لانه مستورد 

ولضغط المصروفات لا يسمح للمخرج الا بنسبة تصویر 5 ١‏ ۰ ولا يعتمف 
اسلوب التصوير على اللقطة الرئيسية التی تضمن التغطية بل على 
المخرج أن يصل فى تخطيطه الى التصور النهاثى بعد التقطيع قبل أن 
يبدأ التصویر وكل وضع UY‏ النصوير هو ما يريد المخرج أن یزام 
فى الصورة التهائية بعد التركيب ویعد كل مخرج سيناريو ليصف 
تدفق الأحداث وسیناریو آخر ليصف كل وضع OY‏ التصوير بالنسبة 
للمكان والمشسلین وهو يعرف تماما این تبدا اللقطة وأين تنتهی:. 
ولا يمكنه أن يصور لقطة رئيسية » 


¢. 


وارتباط الخرج بنسبة تصوير محكمة لها على الاقل ميزة آخری 
سوى الميزة الاقتصادیة ان الوقف يجيره على أن يدرس كل مشهد 
مقدما والى أبعد مدی ولقد نمكن سكوليموفسكى فى مرحلة تالية أن 
پخرج فيلم « الطرف العميق » فى انجلترا والمانيا بنسبة ۷ ١‏ مصورا 
۰ من الفيلم بآلة تصوير محمولة على اليد ولكن ننيجة للقيود 
السابقة التى كان يعمل فى ظلها من قبل أمكنه أن يصور عددا من 
اللقطات من مرة واحدة فقط بعد اجراء تدریب شامل 


وعادة ما يسمح المخرج التسجيلى لنفسه بنسبة تصوير أعلى تصل 
أحيانا الى ۲۰ ۱ ولا يبرر هذا فقط مضمون مادة الموضوع والاحنياج 
لزید من المرونة بل ببرره أيضا أن تكاليفه الكاملة نتضمن من الأتعاب 
الادارية ما يقل كثيرا عن مثيلها فى الفيلم الرواثى وھذا يسمح له بان 
يكون أكثر نساهلا فيما يتعلق بكمية الفيلم الام 


ویجب الاتفاق على نوع الفيلم الخام الذى يلزم استخدامه من عذه 
المرحلة المبكرة وحمل يكون الفيلم الخام بالالوان ام بالابیض والاسود 
من مقاس ١1‏ هم ام ۲۵ هم ام ٦٦‏ مم كل هذا يتوقف على الموضوع 
والميزانية وعلى الأسلوب العام للفیلم وبما أن الثلیفزیون حاليا هو اکبر 
مستغل للافلام فاننا نجد أن أغلب شركات الانتاج تخطط لافلامها وفى 
اعتبارها أسواق التليفزيون منذ البداية ويضع هذا قيدا جماليا على 
المخرج الذی يحب التصوير بالابيض والاسود مثلا فقد استحوذت الافلام 
الملونة على جميع أسسواق التلیفزیون والسینما التجارية 


© اخیار طاقم الفنیین 


المنتج هو السٹول فی النهاية عن مزج المقومات لكى يحصل على 
فيلم ناجم ء الا انه بطبيعة الحال يعمل على صلة وثيقة مع الخرج فى اختيار 
طاقم الفنيين واذا كان المخرج هو النتج ایضا فعليه أن يتولى هذه 
السدئولية بنفسه ومن المحتمل أن يكون للموزعین أو الممولين حق 
الموافقة أو الاعتراض حسب نص وص العقد على التعاقد مم eT‏ 
الرئيسيين وهو حق يحتمل أن يمارسوه اقل مما یمارسون حقهم فى 
الوافقة على اختیار الم.ثلين ( الا فى حالة اختيار الخرج نقسه ) ومع 


ا 


هذا اذا كانت ميزانية الفيلم ضئيلة فقد يضغطون من جهتهم ليتم 
التعاقد مع مصور يعتبرونه سريعا » أو مم مصمم مناظر یعتق۔ون 


آنه مقتصد » 


واذا كانت ٭ 


ة لاتناج ضخمة فقد يفضلون مصورا له سمعة 
حستة , أو GY‏ المثلة الأولى تطلبه بالذات وقد يصرون على مصمم مناظر 
معين خاصة اذا كان الفيلم يشكل جز من سلسلة افلام تدور حول 
شخصیه رئيسية معينة مثل جيمس بوند أو من الدوقع أن یازم 
باسلوب معين 

ولقد قلت فى هذه الأيام عادة أن تتولى الانتاج نفس الشركة التى 
نملك الاستديوهات ولكن اذا حدث هذا فمن الطبيعى أن يكون هناك 
ضغط قوى عل المخرج لکی يستخدم الفنيين الذين ير تبطون بالتر کة اصلا 
بعقود مستمرة ولا شك ان الذين يصنعون افلاما تلیفزیو Ts‏ يتعرضدون 
أيضا لمثل هذا الضغط 

واذا وضعنا فى الاعتبار مدى الحاجة الى التعاون والشعور الطيب بين 
الفنيينا فى مكان التصوير لادرکنا بوضوح مدى الحاجه الى ضرورة اختيار 
طاقم الفنيين بمنتهى العناية 

وللمخرجین مواقف مختلفة فیما Gla‏ باختيار الصسور ودصمم 
الناظر وم رکب الفیلم ( المواتير ) ولكن هناك اتجاه عام لاسنخدام 
الاث‌بخاص المعروفين الذین ينهم أن یتفھموا انكار المخرج الرئيسية 
لقد كانت العلاقات الوطيدة دائما بين مخرج الفیلم وبين واحد أو أكثر 
من أفراد الوحدة من العلامات المميزة فى عدید من الأفلام العظيمة من 
علائة جربلیث مم بیل بيتزر الى علاقة جوژیف لوزى مم ريتك ارد 
ماکدونالد » ثم تفضيله لدوجلاس سسسلوکومپ وجيرى فيشر كمديرى 
تصویر 

وذيما یل يدف تشارئس کرایتون الذى عمل ایضا مع سلوکومب ء 
علاقتهما بهذه الطربقة 

لقد عمل سلوكومب دائءا مع نفس المصور عندما عملت معهرا 

آخیرا ذكرنى ذلك بأيام استديرهات ايلنج والعلاقة بين المؤلف والمنتج 
والخرج وقنئذ كنا دائما ننائش آفکارنا بالتفصيل ولكن عنالد عددا 


ry 


م مدیری التصوير الذین لا يتدخلون فى عمل المصورين الذين پسلون 
معهم الهم يتركونهم لتشغيل UT‏ التصوير واذا حدثت gh‏ مشکلة فعلى 
المخرج أن يحلها مع المصور وکنا فی النهاية فى غالب الأمر نشرك مدير 
الته وير معنا فى المشكلة باختصار يمكنك أن توفر الكثير من الوقت 
ادا كات تعمل مع أشخاص راغبين فعلا فى التواصل والتفاهم فیما بينهم »۰ 


ومن جهة آخری فلا وقت هناك لراعاة البروتوكول وتسلسل 
الراب ولا يتوقع آحد من المخرج أثناء تصویر الفیلم أن ينقل كل رغبانه 
الباشرة أو تعليماته الى الصور عن طريق مدير التصویر يجب أن یکون 
المخرج والصور على اتصال مباشر 


واختيار مركب الفيلم ( المونتير ) له أهمية قصوى ء حيس أن المركب 
هو اذى سيمنح الفيلم تدرجاته النهائية من حيث الابقاع والبناء ومناك 
اتجاه متزايد حالیا لان يقلل المخرج العاصر من مدى الاسهام الخلاق الذى 
يقدمه مركب الفيلم » وذلك بأن پنخذ المخرج بنفسه أكثر القرارات الحاسمة 
فى عرفة التركيب ( وبالرغم من ذلك فمما بئبر الاهشام أن المحظ الاعتراف 
الواضح بفضل ديد الین فی عناوين نيلم آرثر بن «الرجل الكرير الصفیرء ٠)‏ 
ولكن مهما كانت براعة المخرج الى أن يصل بفيل.ه الى مرحلة الث ركيب 
فان اركب السىء أو غير اللائم قد يسبب مشاکل حقيقية 


٭ لاقيئا فى فيلم « راعى بقر منتصف اللیل » صعوبات شديدة فى 
البکر تيل الاولتين لان الننيجة لم تكن مرضية على الاطلاق كانت هناك 
خلافات عثيفة بين مركب الفيلم وبينى » فطلبت من جیمس كلارك أن يحضر 
من انجلترا ليقدم لنا نصالحه وکنت فى مازق حاد تقد آعدنا التقطيع 
والتركيب بعدة طرق مختلفة بحيث لم اعد آذهم سببا لعدم وصولنا الى 
حل ٠‏ كنت فى مسيس الحاجة الى عقل مبدع فى التركيب لكى اعمل معه 
لقد اعدنا البكرتين الاولتين الى مجرد لقطات من الطبعة السريعة الاولى 
وبدأنا المجهود من أوله ان هذا الأمر يحدث أحيانا » (شلیستعر) ٠‏ 

ولقد تسیپ شهد الحفلة من الفيلم نفسه فى اثارة مشاكل هائلة 
خاصة بالتركيب اذ كان عليهم أن يركبوا مشهدا يستغرق على الشاشة 
بضعة دقائق من اطوال مصورة مدتھا ثلاث ساعات ونصف 


الاخراج السيدمائى ب ۲۳ 


واذا OW‏ لدی المخرج فكرة واضحة عن الایقاع الذى يحاول الوصول 
اليه من خلال التصوير » فان ذلك سرف يساعد مركب الفيلم الى حد بعيد 
فى ا مراحل التالية وعلى المخرج بطبيعة الحال أن يعرف السرعة التى يجب 
أن يتصف بها كل مشهد حتی بمكنه أن يقود المنلیل » وبالاضافة الى هذا 
يجب على المخرج أن يدرك الثقل المرئى الذى يمكن أن تسهم به كل صورة 
فى التدفق العام للفيلم 

« فى مرحلة التحضير یکون لدى تصور واف للجو والتوقيت الخاصين 
بالفيلم عندما يكتمل ‏ ووجود الفيلم بصفة عامة پعتمد على الصورة 
والزمن » وعلى المخرج أن يدرك أى تقل سيتوفر لکل صورة وبالنل عليك 
أن تعرف حسب مقتضيات الموضسوع أى نوغ من الاحساس بالوقت 
سیکنسبه كل مشهد أو منظر وعندما أصور مشیدا فانی أفعل ذلك 
وعنصر الوقت فى مخیلتی وأحيانا يكون هذا المشهد بطینا تسميا 
ولا :تطلب الا القليل من النركيب ( الونتاج ) رهن جهة آخری اذا كنت 
أرى أن يكون by pe‏ عنيفا فاننی أصوره مع مراعاة اسنیفاء التفطية الى 
حد كبير اننى مدرك دائما للا يجب أن يكون عليه الفيلم من ابقساع 
وتوقیت » ( کول ) 

وقد تکون احدى المشاكل التى تعرض للمخرج فى مرحلة الت ركيب 
هى اثتلافه مع اللوضوع يكون المخرج على صلة وثيقة بالفيلم لمدة تصل 
ال ثلاله أو أريعة شهور ‏ وکا يساعد الرسام لكى يرى رسمه من منظور 
افضل أن برجم الى الوراء بعيدا عن اللوحة من ان لآخر كذلك يلزم 
ااخرج أن يبتعد » عن قيل.ه كلما آمکنه ذلك ویعبر چون سمس تير 
عن دنه النقطة فيما یل 

« من الصعوية بیکان أن تقوم بتركيب فيلم شاهدت لقطاته اکثر 
مما يجب قد يحدث أن نكره الفيلم تماما وقد يؤدى بك هذا لسر 
الحظ الى استبعاد أجزاء لم يكن من اللازم استبعادها من السهل فى 
هذه الحالة أن تفقد رؤياك ‏ يجب أن تتذكر باستمرار الموض.وعية الاول 
التى كانت لديك خلال مرحلة الترکیب الأولى ليس من السهل ان 
تحافظ على موضوعيتك لفيلم استمريت فى العمل فيه لفترة طويلة 
ويحدث أحيانا فى مراحل الكتابة أن اكره ما سبق أن كتبته ء مما يتسبب 
فى أن استبعد أشياء لم يكن من الراجب على استبعادها أصلا » 


۳٤ 


© التوقيت 


من المفيد لتطوير التوقيت ء أيا كان موضوع الفيلم أو نوعيته أن 
تحارل أن تتوقع مقدها رد fai‏ المتفرجين بالنسبة لتداق الصور ومن 
الضرورى أن نخمن الوقع المرثي العام للقطة المنفردة مثلما تفعل مع 
الوقع المتزايد للمشهد كله وعلى الفيلم التاجح أن يحافظ على اثارة 
al‏ ام التفرجین ویعتمد سب‌تری هذا الامتمام على نمط التطور العام 
للعيلم 


والعوامل التى تؤثر على نمط التدفق فى الفيلم تشمل 

١‏ السیناریو محزن أم مضحك ؟ هل يعتمد على الحركة السریعة 
والقطع الکیر واللقطات القصيرة كما فى اسلوب فيلم الخريج ام 
أن البناء Unt‏ ویضم لقطات رئيسية طويلة مع استخدام لقطات قريبة 
عند الضرورة لزيادة التوتر الدرامى ء كما فى أفلام متشكوك ؟ وما 
الترتيب الذى تم وضعه للحركة فى السیناریو وهل هو الترتيب الذى 
يشعر المخرج أنه أكثر ملاءمة للمعالجة التى يرغب أن يتبعها ؟ 


۲ - المثلون هل سیکونون قادرين على اعطاء الاداء الطلوب ؟ 


٣‏ تصمیم الانتاج هل للتعبير المرئى عن السیناریو سيج 
واضح ؟ وهل جودة اللون المنوقعة تناسب روح السرد ؟ 


اذا كان هذا النوع من التحليل يبدو مضجرا فيحب أن نتذكر أن 
المخرجين الذين يعملون برؤية كاملة مثل هتشكوك يتصورون مقدما کل 
صورة ستظهر على الشاشة بكل تفاصيلها قبل أن يتوجهوا الى أول مكان 
للتصویر ولا یجب أن نفترض ان هذه الكمية من التفكير Goll‏ سوف 
تقلل من قدرتهم عل التصرف الفورى أثناء التصوير اذا سنحت الفرصة 
أو على أن يغيروا من السیناریو بعد أن یمضوا بعض ااوقت مع الممثلين» 
وکما يذكر وولف ريللا فی مكان اخر من هذا الكتاب » ان التحضير الكامل 
يزيد فى الواقع من قدرة الشخص على المحاولة وحرية الحركة فى المراحل 
التالية فالقدرة على التصور الواضح مقدما لضمون کل صورة وجودتها 
ومعرفة موقم كل صورة خلال تطور الفیلم سوف تساعد المخرج الى 
أقصى حد عندها يوجه المثلین ومدير التصوير وباقى الفنيين من حرله 


vo 


6 الطمائيئة 


من أهم اللشاکل التى تواجه الخرج الشاب أن يضفى الجو الصحيح 
فى مكان التصوير ولهذه المشكلة أصميتها خاصة عند بدء التصویر 
وميما كانت كمية التحضير البذولة فان الایام الأولى فى تصویر الفيلم 
سيب مشاكل فريدة فى نوعها لا تحلها الا الخبرة 

انك تدخل الاستديو وتصل الى مكان التصوير وهو منظر سبق 
أن وافقت عليه وشاهدته من قبل لقد كان خاویا اما الآن فهو مزدحم 
بالناس لقد وصل المثلون والقئيون ۰ وهناك آلات التصوير والعر بات 
ومصابيح الاضاءة وأشياء أخرى لا يعرفها الا الله وتقول لنفسك من 
اين سابدا ؟ وماذا سوف افعل ؟ » ( كلارك ) 


ان المخرج سوف يعرف ماذا يفعل فى ذلك اليوم الأول وفى الأيام 
التى نليه اذا كان قد اهتم بالتحضير على أكمل وجه وعاش مع السیناریو 
بالتعمق الکافی 


على المخرج أن یمیش مع سيناريو فيلمه بنفس التعمق الذى 
کرسے پیٹر بروك لسرحیته عندها كان يخرج ماملت على مسرج 
سثراتفورد قد تصل الى حد القول بأنه يجب أن تتوفر لديه آلة عرض 
صغيرة ندور طوال الوقت داخل مخيلته ان أغلب المخرجين لا يؤدون 
التفكير المطلوب منهم وهم فى مكان التصوير ولكنهم يؤدون ذلك فى 
السرير قبل أن يناموا أو فى الصباح وهم يحلقون آذقانهم أو وهم فى 
طريقهم الى الاستديو وبهذه الطريقة يحصلون على صورة واضحة 
عما سوف يفعلون تضىء أمامهم قبل أن يدخلوا مكان التصب_وير 
( أو البلاتوه ) اننی لا آتذکر آبدا أنى دخلت مكان التصویر دون أن 
تكون لدى فكرة واضحة Le‏ سوف يحدث وببعض التفصیل 2 واذا 
حدث هذا لك فانه سیکون یوما سینا » ( كول ) 


۳۹ 


© الاقتصاد 


توفر النقود أو نقصها هو الذی يتحكم فى العمل الفنی للمخرج 
على المخرج أن يجعل أفكاره تنلاءم مع الميزانية المعدة من قبل والميزانية 
بدورها قد تم اعدادها لكى تلائم الوضوع وغالبا ما يكون على الخرج 
أن يبحث عن الموضوع أو بعده لكى يتفق مع الیزانیة من الهم أن 
تقبل هذا القيد بايجابية حتى تصل الى ما يمكنك أن تفعله فى حدود 
المبلغ المتاح ؛ وحتی تنسى بأسرع ما يمكن ما كان یمکنك أن تفعله بمبلغ 
أكبر ( أو أقل C!‏ 


واذا اضطررت على سبيل التال أن تقلل من عدد الناظر وان تددن 
شخصيتين ثانويتين وأكثر من هذا أن تحاول خلق شىء بدلا من 
شرائه »| كل هذا يمكن أن يؤثر ايجابيا على الننيجة النهائية 
وبعض المخرجين الممترف بقدرهم يعانون من كثرة الاموال الفروضة 
عليهم وبعد أن يتفقوا مع الموزعين على عمل فيلم صغیر حميم غالبا 
ما يجدون أن الامور تفلت من أيديهم لان الموزعين بعد أن شعروا بالحاجة 
الى مزيد من الأمان النهوا الى تغيير قائمة الممثلين التفق عليها لكى 
تتضمن نجما لامعا واحدا على الاقل fey‏ العموم فهذه المشكلة لا تخص 
المخرج المبتدى» عادة 


والافلام التى ننمتم بميزانية لا حدود لها قليلة العدد واغلب 
السينمائيين الشبان يعتبرون نقص الثمويل هو الشکلة الاکثر الحاحا 
ومع ذلك فمن الممكن أن تصنم قيلما بشکل ما اذا ما حصلت على أقل 
مبلغ يوفر لك حوالى ٠٠١‏ قدما من الفيلم الخام بفرض أن لديك فكرة 
يمكللك ان تعالجها فى حدود دقيقة أو دقيقتين من زمن العرض على 
الشاشة وعلى المخرج أن يتأكد داتما وبصورة جدية من أن السیناریو 
المعد راعى كل القيود المادية التى عليه أن يعمل فى ظلها واذا کان 
الانتاج يعتمد على ميزانية منخفضة فلا طائل من وراء أن يقترح کاتب 
السيئاريو مواقع تصوير غریبة ومعدات بصرية باهظة التكاليف ومناظر 
ضخمة يجب التعبير عن فكرة السیناریو داخل الحدود التى یفرضھا 


المنتج 


wv 


المنظر الطبیعی بعد العرکة ۰ ۱۹۷۰ الفريه جانا 


« النزیل ۰ ١1357‏ یانوس مايعسكى 


لا يجب أن يموق النقص فى الفيلم الخام آی مخرج قادر على التخطیط الكامل مقلما وغل 
المحافظة عل النظام وبعض الافلام الهامة خلال ال#مس والعشرين عاما الماضية جاءت من 
بولندا , وهی دولة الفبلم اخام فیها محدود جدا ۰ وهناك دول اخري مازال اقتصادها اقل 
من التدر المطلوب , مثل الهند ء مما يشسكل قیودا فاسية على استخدام الفيلم الخام , وبالرغم 
من ذلك فانها تنتج افلاما لها جودتها 


والسیب الاخر وداء الالتزام بالنظام الدقيق هو أن الخرجین الدين یتمتعون بسمعة 
الاقتصاد هم الاکتر احتمالا فى الاستمرار کی العمل 


۳۹ 


فينوس الشقراء ‏ ۱۹۳۲ جوزيف فون سترنبر:ٍ 


ام ۱۹٦۷ LH Gy‏ آرثر 


ويمكن فى UL‏ السيناريو الجيد الذى أعده المخرج مم کاتپ 
السيناريو فى تعاون تام توقع عدد من مشاكل التنفية الحتملة وكما 
سبق أنذكر يرجى سکولیموقسکی فى مكان آخر فان النظام البولندی 
الذى يسمح بنسبة تصویر E‏ مع الاصرار على دراسة السسیناریو 
دراسة وافية قبل التصريح للمخرج ببدء التنفيذ يضمن اقتصادا كبيرا 
فى الانتاج وبالثل اذا تم التفكير جيدا عند تصميم الناظر فيمكن 
استخدام مناظر اقل تکلفة ء ويمكن وهو الاهم تفادى التغيرات التى تحدث 
فى آخر دقيقة وتوقع حدوث المساكل يمكن أن يمنع التاخیرات التى 
لا داعى لها في يوم التنفيذ ؛ تاخرات قد تكلف مبالغ بامظة اذا کان هناك 
ممثلون بتقاضون اجورا عالية ومعدات غالية تم تاجرعا واذا كان 
العقد «شترط موعدا محددا لانهاء التصوير فان السیناریر الدروس جيدا 
هو ال الوحيد الذى يضمن عدم تخطى الاشتراطات القانونية 


© الاسلوب 


أحد الجوانب الهامة من مسئولية المخرج نجاه «التصميم الفنى» للفيلم 
هو ما يتخذه من قرارات تجاه الاسلوب ٠»‏ ويميل بعض الفتانين 
اخلاقین الى ترك موضوع الأسلوب للنقاد وريما توجد فى السينما 
بعض جوانب من أسلوب المخرج يكون من الافضل تحليلها أيضا بواسطة 
النقاد ولكن يمكننا أن نقول بطريقة عملية أن على المخرج أن ينخذ 
قرارات تتعلق بمواقع التصوير والاضاءة وتقطيع اللقطات والنمئیسل 
وسواها وكلها تعکس بطريقة او بأخرى مدی ادراكه وحساسيته 
وبالتالى عن حصيلة المخرج کفنان خلاق ویلخص جسون شلیسنجر 
اهتمامه التصل بالاسلوب فيما یل 
انتی آناقش اسلوب الفيام بكل عتاية مع مدير التصوير ومصمم 
المناظر وأحيانا اعرض أمامهما آنلاما أخرى قد ترشدهما الى كيف يجب 
أن يبدو جزء معين من فیلمی ائئی اناقش الاحساس العام للون والشكل 
والسيح او أى شىء آخر مع مصمم المناظر مناقشة كاملة جدا اننی 
أتدخل فى الاسلوب بكل اتهماك وان كان البعض يقول أنه ليس لى 
أسلوب مميز أا متاكد آننی اهتم تماما بالطريقة التى تبدو عليهسا 
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د راعی يقر منتصف الليل ۰ ١976‏ جون شلیسنجر 


لاشياء خذ مثالا طريقة استخدام الألوان فمن الصعب المحافظة على 
الاسلوب الذى تقصده اذا كان طبع النسخ سيتم بكميات هائلة اما 
الابیض والأسود فيمكنه أن يحافظ على اسلوبك بطرق متعددة اما فى 
حالة الالوان فيمكنك ان كنت سعید الحظ أن تحصل على لسخة او 
سختين مقبولتين اما بعد ذلك فلا تنوقع شیثا وانسى الموضوع 
ہمجرد أن يصبح الأمر بين يدى العمل للبدء في الطبع بالجملة من نسخة 
قل الصبغات , فانك تفقد عندئذ کل ما كنت تحاول أن تحققه بالالوان* 
قد شاهدت ١5‏ طبعة مختلفة من « راعی بقر منتصف الليل » واصابنی 
لغليان من الفيلم بحيث لا یمکنتی أن أصف لك هذه التجربة 
ربقيت فى أحد معامل نيويورك حتی شاهدت نسخة تتفق مع الاصل 
ربعد ذلك لم تتفق نسخة أخرى مع هذه ٠‏ وعليك أن تحارب بشدة لكى 
حصل على نسخة أصلية (عاستر ) جيدة وهذا هو احد اسباب عدم 
بواظبتى على استخدام الالوان » 


ويمكن لنوع الاضاءة الخاصة بالالوان » الى جانپ تحميض الالوان 
وطبمها أن یخلق مشاكل عديدة وخاصة اذا كان مدير التصوير شخصا 
يفضل تالق الضوء وشدته عن الضوء الهادىء 


« كنت مهتما بالصول على تأثير مظهر الحبيبات الكبيرة للفيلم 
عندها كنت أخرج فيلما قصيرا فى الفثرة الاخبرة وقد يكون هذا صعبا 
جدا فى حالة الالوان ويعد أن جلست مع مدير التصوير وناقشت معه 
المشكلة » توصل الى طريقة تعطينا صورة غير مصقولة ننجه الى الكآبة 
وهو ما كنت اقصده واشکلة مع الالوان انها قد نبدو جذابة بينما 
كنت انا امدف الى الصول على الكآبة ولقد ساعدتنا حقيقة أن الجو 
كان وقت التصوير كثيبا الى حد ما ولكن مع ذلك فقد تجد أن الالوان 
كثيرا ما تبدو على الشاشة أكثر اشراقا مما نقصد وتتوقف المسألة على 
استبعاد بعض الالوان ۰ وحاولت فی هذه الة آن استبعد اللون الأحمر 
بقدر الامکان ولکننا كنا نصور فى موقع خارجی فی لندن وكانت 
الاتوبيسات الحمراء تظهر امامنا باستمرار ۰ ويفضل مديرو التصوير 
بعفة dole‏ أن يستغلوا الالوان بكل طاقانها داصبح من الصعب جدا 
الآن أن تصور فيلما بالالوان لينجح كفيلم واقمی اما فى حالة الخيال 
النانتازی فيمكنك أن تحصل على ما ترید من بهجة وأفراح » (ريللا) 


وباللل يشعر توئی ريتشاردسون أن الادراك العام للاسلوب هو 
مسئولية الخرج 


« انا الذی كنت أقرر تطور الالوان و نوعینها فى فیلم « توم جونز » 
ولیس مدير التصبوير ان مفهوم اللون فى هذا الفیلم كما فى سواه 
جزء أساسى من القصة ٠‏ ومظهر الفيلم جزہ من معالجتك الكاملة له وقد 
اتخذ فى حالات معينة فكرة old‏ أسلوب صارم ویلرمنی عندئذ أن استخدم 
تأثيرات فنية معينة تتناسب مع تلك الفكرة ٠‏ فمثلا » فى فيلم « جریمة فى 
سوھو لم آحرك UT‏ التصوير اطلاقا كانت كل اللقطات ثابتة لم 
يكن هناك ای تحريك أفقى UY‏ التصوير (Gk)‏ لا تحريك على الاطلاق٠‏ 
كانت محاولة متعمدة GUL‏ احساس کلاسیکی اما عندما أخرجت فيلم 
« هجوم الفرقة الخفيفة » فكنت أريد تأثيرا عاطفيا أردت الى حد ما أن 
أعطى شکلا مثاليا انب معين من الحياة الانجليزية فى العصر الفیکتوری 


ay 


لکی آظهر مدى التباين بينه وبين وحشية المرب وبعد أن تحدئت مج 
ديفيد واتكن الذى صور الفیلم آحضر عدسته الخاصة ماركة روس التى 
أعطت النائیر الطلوب هله الاعتبارات تر تبط اساسا بالموضوغ وهی 
تعتمد على مفهومى آنا وادراکی للعمل جميعه » 

ومظهر هام آخر من مظاعر الاسلوب العام للفيلم هو اذا کان سسيتم 
تصمويره فى الموقع أو داخل الاستدیو ولا حاجة للقول بان لکل مخرح 
موقفه الخاص فیما يختص بالعمل داخل الاستديو أو العکس ويمكنه أن 
بصل الى أقصى مدی کی یتفادی ظروف العمل التى لا نتفق معه 


٭ اذا تطلب السيناريو موقعا للتصویر فی وسط الصحراء فاننی 
أنتقل الى هناك أو أخلق الايهام بذلك ولکننی لا أقبل أن أصور المدلین 
بطريقة خدعة د الحجب التنقل » ( ترافلنج مات ) ان اللقطات التى نتم 
بهذه الحدعة نيدو مرعبة الا أن الأمر بطبيعة الخال يعث.يد على الرأى 
الشخصى لقد صورت کل فيلم « نوم جونز » فى المواقم الفعلية وکذا 
فيلم « نيد كيل موغالبية فيلم «السلی » ۰ لم أصور قط فی منظر اصطناعی 
مشید هناك أحيانا بعض الاشیاء التى يجب تحضيرها داخل البلاتوه 
فلا يمكنك مثلا أن تصور داخل سصفینة حقيقية ان الاسس_نديوهات 
پالنسبة لى هى الموت » انها لعنة ء انها كل ما أكره الا أن هناك أفلاما 
عظيمة قد تم تنفيذها داخل الاستديوهات » ( ريتشاردسون ) 


ومن ناحية آخری يفضل جون شليسئجر بيئة الاستديو 

س UT‏ الآن أؤمن پشدة بالعمل داخل الاستودیو ولم اعد أؤمن بان 
الواقعية لا يمكن الوصول اليها الا فى المواقع الخارجية واذا كان عليك 
أن تقترب من النافذة وأن تنظر خارجها ء فمن الواضح انه لابد أن تفعل 
ذلك فى الوقع هناك بعض مناظر فى فیلم « دوم ااحد الدامى » مثلا 
استخدمنا فيها منزلا فعليا الا آنئی عادة أجد أنه من الافید أن أشيد 
منظرا حيث یمکننی أن أحصل على الصوت الجيد وعلى التركيز التام 
ان الامور تكون آسهل مادام يمكنك أن تنقل الجدران وان تحصل على 
اللقطات التى تريدها » 

واذا لزم تنفیذ مشهد واحد فى الموقع أو اذا كان علینا تصوير 
الفينم كله فى المواقح الخارجية » فلابد من بحث هذه الواقع بحثا وافیا 


حتی نربطها بتطور السیناریو لا يلزم فقط أن تتوفر اشدمات 
الاساسية قريبا من الموقع حق یمکننا أن نستخدم معدات الاضاءة ووحدات 
الصوت بل يجب أن بدخل فى الاعتبار أيضا الظروف اسر بة الحلة 
وكذا طبوغرافیة الکان وتضاريس الارض لقد وجد جوزيف لوزى الذى 
نول اخراج فيلم « أث.كال فى منظر طبیعی » أن المواقع المغربية حارة جدا 
La ST‏ يحتمل فى الوقت المحدد للتصوير وان درجة حرارة الظل بلغت 
٠‏ درجة مثوية وأخيرا تم العثور على موقع ST‏ يوفر نوع الخلفية 
التى خطرت على بال لوزى وهو يدرس السيناريو مع روبرت شو 


'نطورت آشیاء كثيرة نئيجة للموقع الذى عثرنا عليه ورسمت 
عیثا يشبه الحريطة ليساعدني فى ربط القصة بالموقم واردت أن تبدا 
المطاردة عند البحر وان أقترح فكرة وجود جبال بجوار البحر على أن تبدو 
النطقة جميعها نائية ٠‏ وكنت ارغب فى تحريك الشخصيتين خلال وعیات 
مختلفة من الارض حتى يصلان الى هنطقة الثلوج ولنهاية الغيلم اردت 
أن نتركد الشخصيعان الثلوج الى ارض جبلية جرداء يمكن أن تكون فى 
فى مكان عذہ الافكار نبعت من الظروف والبيئة التى التقيت بها فى 
الموقع » 


وبعد أن عثر لوزى على هذا الموقع النائى توفر له التحكم الكامل 
كأقصى ما يتوقع وما يتمنى فى موقم للتصویر ولكن اذا حدث أن كان 
الموقم المطلوب فى وسط المدينة فستستجد عدة مشاکل وعلى المخرج 
عندئذ أن يعتمد كثيرا على مساعديه Jes‏ ذوى الحبرة من ممتلى المجاميع 


« عندما کنا نصور لقطات الزحام فى الشارع الخامس كنا نستخدم 
عدسات ذات بعد بؤرى طويل بقدر الامكان وکنا نستخدم آلات تصویر 
محمولة على اليد أو داخل سيارات وكان علینا أن نساير الظسروف 
والطريقة التى استخدمها فى UL‏ التصویر داخل المدن ؛ هی أن اختار 
بعض ممثلی المجاميع لكى يحيطوا بالمثل الرئيسى بحيث يتأكدوا من أن 
اللقطة لن تفشل لوجود شخص يحدق فى آلة التصوير مباشرة لا 
يمكنك أن تراعى منتهى الدقة أثناء التصوير فى مثل هذه الظروف 
وبالطبع بيقع جزء كبير من العبء فى هذه الالة على المساعدين الذین 
يعملون معى هناك قانون غير عدون فى صناعة السینما يمتح المساعد 


to 


الأول الق فى اعداد مشاهد المجاميع أنه يختار خلفية الشهد ويخلق 
ابو المطلوب واذا لم يرقك ما أعده المساعد فما عليك الا تقيير بعضص 
الاشیاء ولكن هذا الأمر متروك له عادة ۰ كان معی مساعد فی فیلم دراعى 
بقر منتصف الليل » اعتبره أفضل مساعد عمل معی على الاطلاقى ‏ کان 
قديرا على تنظيم الحركة والمحافظة عليها حتی فى شوارع ليويورك 
وكانت هذه مهمة شاقة جدا » ( شلیسنجر ) 


وتحتاج مناظر الاسندیو التى يقصد منها اعادة خلق موقع خارجی 
معين الى بحث واف حتی يمكن اضافة الاصالة والدقة الى الصورة ۰ ويمكن 
الوصول الى آکبر قدر من الواقعية بالرجوع الى منظر فعلى » ثم استخدام 
ما نجده هناك كأساس لا نشیده فى الاستديو ولا يساعد هذا الاهتمام 
بالتفاصيل فى الناحية العمارية وناحية الالوان فقط بل يساعد أيضا 
على خلق الجر الصحيح وکاساس للقطات الافتتاحية فى فيلم راعى 
بقر منتصف الليل » دان شلیسنجر حريصا على سسجين ادحساس پہندة 
صغيرة فى تکساس بمبانیها ذات الهيكل الخشبى المنخفض. ودمطابخها 
ذات الهامبورجر الدمنى وبمناظرها الطبيعية المزدحمة بالاعلانات ولافتات 
النيون وتنقل شلیسنجر فى كل تكساس لكى يسستوعب الجر دلکی 
تعضم رؤياه الخاصة للسيناريو وعندما فکر فى بناء مسكن رانسو فى 
العمارة السكنية المتداعية نوجه الى موقع فعلى لكى يحصل على النفاصیل 
المطلوبة 


« لقد تم تصميم مسكن راتسو بمنتهى العناية فى الاستديو لقد 
استفدنا كثيرا من أبحاثنا فى احد المبانى التى كانت ستزال فى الجزء 
المنخفض من ايست سايد ( الجانب الشرقى ) حيث صورنا الموقع 
ولقطات السلالم ونزعنا بعض الابواب والنوافذد وحليات الاعتساب 
ودواليب الحائط من المبنى ونقلناها الى الأستوديو حيث استكملنا ا حوائط 
حولها ثم قمنا بدمان کل هذا بالألوان التى كنا نرى أنها مناسبة لعمارة 
راتسو ثم أحضرنا الأولاد من الوقع لكى پشخبطوا على الحوالط لتکتسب 
هذه اللمسة الاضافية من الواقعية عه (شلیسنجر ) ۰ 


من الواضبح أن المخرج ينهمك بنفسه قى کل مراحل تصمیم الناظر 
ويلمس نمو الاعمال Gall‏ ولكن يجب ایضا أن يكون مستمدا لکی 
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يقترح بعض الاقكار لا يعنى هذا أن الخرج يتولى عمل مصمم الناظر 
الى جانب عمله الاصل ويوضح وولف ريللا مشكلة هذا الاتصال 
فيما یل 


> لا سمكنك أن تترك مصمم المناظر لیباشر عمله على حدة ‏ فقد 
يقفى هذا على كل شىء قد تتحدث الى مصمم الناظر ونشرح له كل ما 
تحاول عمله ؛ ثم يذهب بعيدا ليعود اليك بعد قليل حاملا رسما تخطيطيا 
قد تعتبره شنيعا هناك شىء ما يحدث بين الادراك والتنفيذ لقد حدت 
لي هذا الفیء مرة وكدت أوقف العمل فى الفيلم لقد اصاہئی الرعب. 
حضرت الى المنظر ووجدته مرعبا بالرغم من أنه بطريق ما كان متفقا مع 
ما شاهدته من قبل فى الرسومات ولكن نظرا لانشغالى الشديد باشیاء 
آخری قصرت فى الاشراف على كل التفاصیل لقد حصلت على ادنوع 
الحطاً من المخدات والنوع الخطأ من مادة الستائر التى لا تتفق مع شخصية 
المنظر الها مهمة مصمم الناظر ولكن على المخرج أن يكون دائما هناك 
لكى يقبلأو يرفض ما يقدمه المصمم » 
وربما كان من الافضل أن اترك الكلمة الاخيرة عن التحضير للمخرج 
چون شليسئجر : لا يمكئنى أن اغفل أهمية الحاجة الى التحضير الشامل 
بكل معناه وفترة التحضير بالتسبة لى ھی الاكثر اثارة حيث يقوم 
السشخص باكتشافاته شخصیا وما يأتى بعد ذلك هو مسالة تنفيك 
ما سبق أن وجدته اما الباقى فمجرد عذاب نفسی » 


av 


ائسیناریو 


السينارير هو الخطة الرئيسية للفيلم وهو یشکل الجزء الاول من 
المرحلة الخلاقة ولا يعتبر السيناريو فى حد ذاته عملا كاملا من الفن 
مثل القصة القصيرة والرواية 


ويتحقق الوجود الحقیقی للمسرحية من خلال التمثيل اكثر مما 
يتحقق من خلال الورق الطبوع ويقل السيناريو السينماثى الکتوب عن 
هذا أنه اساسا خطة عمل للفيلم النھائی وهو من هذا الاعتبار یمائل 
رسومات المساقط بالنسبة للمهندس المعمارى 

وسواه كشب المخرج سيتارير فيلمه بنفسه أم اشٹرلد مع كاتب 
سواہ بطريق أو بآخر فيجب عليه أن يمارس دوره الرئيسى فى انخاذ 
القرارات منذ أول خطوة بقدر ما تسمح الظروف 

وقد يكون العرض الادبی الجذاب مصيدة فالاديب بحكم نقالیده 
ينفر من أن يغير شیٹا مما کتب وقد يكون الكاتب فی حاجة لهسذه 
الغريزة لكى يحمى نفسه ولكن على السینسالی أن يطبق احكامه 
الصارمة 

يحب على السينمائى الشاب أن يتأكد من أنه قد کتب فى نسخة 
السيناريو الخاصة بعمله كيف يمكن لأفكاره أن تصل الى الشاشة 


A 


bi‏ وصف الشاعر وأفكار الشخصیات والدوافع وبيان ما عه 
مفروض أن یحدت فقد يضلل كل هذا المخرج ویقنعه بضرورة وجود مثل 
هذه العناصر فى الفيلم نفسه في صورته النهائية فمثلا قد يكون المخرج 
قد کنب أو وافق على كتابة فقرة منمقة تفصع عن أحاسيس البطلة 
وماضییا وقد يكون قد فمل هذا بکل تعقل لكى 

يركز افکاره 

يجعل السیناریو سهل القراءة وجذابا للممول أو للموزع 

يصف للممتلة ببعض العمق الدوافع ور الشخصية التى تؤديها 
والخلفية الخاصة بها 

ولکن ما لم يكن السینمائی دقيقا وصارما مع نفسه أو ما لم 
يحتفظ لنفسه بنسخة عمل خاصة من السيناريو وحسب آخر تعدیل 
فقد یقم هو فى مصيدة « ترويج البضاعة » ويفترض أن كل ما كتبه فى 
كامات منمقة قد تم تصویرہ آليا فى الفيلم وبذا يضع نفسه فى موقف 
قاد الاوركستر! Gill‏ يؤدى عمله معتمدا على الشرح المكتوب على غلاف 
الاسطوانة بدلا من النونة الرسيقية نفسها أو قبطان السفينة الذی 
يوجهها معتمدا على lily‏ مطبوعات الدعاية السياحية بدلا من الخريطة 
الملاحية 


ومن جهة آخری قد يجد الكاتب الذى لا يقوم بمهمة صائع الفیلم 
آنه قد اخطا خطا Whee‏ » ولكن فى الاتجاه العكسى ۰ قد يتصور ان بعض 
التفاصيل المختلفة قد تم تحديدها على الورق ضمن ما كتب ؛ وانها لا يمكن 
أن تخفى على الخرج فمن كثرة تفكيره حول احدى الشخصيات 
وبالرغم من أنه لم يقم بوصفها فى الواقع بای تفصيل على الورق فانه 
قد يمتقد أن جمل الحوار تكفى وحدها لتوضيح كل ما يهدف اليه من 
توضیح 

وبما أن الحوار فى الفیلم بالضرورة اکثر تركيزا مما هو فى المسرحية 
أو الرواية » فقد لا بجد المخرج لديه سوى بضعة تلميحات لا تكفيه لاعادة 
بناء الخلفيات والدوافع التی تحيط بشخصية ما من مجرد ملحوظات 
هثل « صباح الخير » و « ناولنی اللح » ولا حتى « انا باحبك » 


الاخراج السینمائی ب ٦۹‏ 


وعلى المخرج اثناء مرحلة كتابة السيناريو أن يترجم كل الأفكار 
المجردة الى تعلیمات انه يحول «منء و دماذاء و علاذاء الى دکیفء 


يجب أن تنم كتابة السیناریو بأوضح ما یمکن وبلغة سهلة وباقل 
ما يمكن من الاصطلاحات الفنية خاصة فى الراحل الاولى 


يجب الا تكتظ الصفحات بكتل من التفاصيل الخاصة بزوایا 
التصوير وحركات آلة التصویر وخلافه كما لا يجب تقطيع القصه 
الى مثات من اللقطات المنفصلة قبل أن يقترب المرء من مرحلة السيداريو 
التنفیذی واذا أخطأ السینمائی وفعل هذا نان ذلك لن بحعل Jats‏ 
من الصعوبة ( أو من الاستحالة ) قراءة عمله على بعض الممولين المحتملیلء 
بل ریما حجبت هذه التفاصيل الدقيقة ما Gay‏ اليه بصفة le‏ فر 
هذه المرحلة البکرة 


من الضرورى جدا ضبط الاحداث قبل نقطیم السيناريو الى لقطان٠‏ 
يجب أن تتفق اللقطات فى تقطيعها مح الاحداث » لا أن تعدل الأحداث لکی 
i‏ مع اللقطات 


ویمکن للمخرج ببعض الخبرة أن يختصر المهمة قلیلا اذا كان 
مستقر الذهن الى حد ما وهناك البعض من المخرجين العظام الذي 
يفكرون فى منافسة هتشسكوك فى قدرته على التصور السبق ولا بعنی 
هذا أنه يجب على السینمائی أن يتجنب أن يختبر أفكاره قى مرحلة 
مبكرة بتحضير خطة للقطات منها ليرى كيف يتتابع الفيلم ABT)‏ مراحل 
كتابة السیناربو فى آخر هذا الفصل ) ٠‏ وما لم تتوفر للسینمائی خبرة 
عدة سنوات فمن الافضل له أن یتجنب التحضير الكامل التفاصيل 
كما أنه من جهة آخری ۷ يجب أن يعتمد كثيرا على الارتجال 


وكلا النقيضين ليس الحل التموذجى ميما قال اصحاب 
النظریات God‏ الهم أن تصل الى الوضع الأنسب لعملك وأكثر 
الاحتمالات آن الطريقة النموذجية تقع فى مكان ما بين هذين النقيضين 
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© طريقة تطویر السیناریو 


تختلف الطريقة المعينة لتطوير السيناريو التی يمر بها هند مولد 
الفكرة الى السيناريو الذى يعتمد عليه المخرج فى التصوير ؛ اختلافا كبيرا 
بحيث يصبح لكل فيلم تنويعاته الخاصة عن الطريقة العامة أو النموذج 
العام الذى يمكن وصفه اذا كان السیناریو سیتولی ؟نابته كاذب حر 
بتعاقد خاص فهذا آمر واذا كان السيناريو قد بدا كلمحة بدت لعين 
مخرج الفيلم فهذا آمر آخر وهل هو سيتاريو أصلى آم اقنباس ؟ وما نوخ 
علاقه العمل الغائمة بين الخرج وكاتب السيناريو ؟ وهل الفيلم من انتا 
ستديو لديه مجموعة من الكتاب سيتولون معا أو على الفراد اعداد 
السيناريو النهائى ؟ کل هذه العوامل وسسراها سيكون لها آثرها على 
تطوير السيناريو بلا شك 


وعلى هذا اذا فكرنا فى المساكل التی نواجه المخرج علدها بعد 
سیناریو فيلمه فيجب أن ناخذ فی الاعتبار ان هنان فعلا يعض 
العامة التی ترثبط بهذا الجانب فقد بضطره بعض الدواعی انعملی» 
أحيانا الى الغاء مرحلة أو أخرى من مراحى نطویر الس OS‏ ان 
المخرج نفسه قد يعد السیناریو بطریقته الخاصة يسبب دزاجه الشضسی 
أو اسلوبه الخاص 


وبفرض أن كاتب السينارير والمخرج یسلان معا منذ البداية فى 
كتابة سیناریو أصلى فان الهدف الاول للسیناریر هو بيع الفکر 
الممولين المحتملين واقناعه رقد يكون هذا المول منتجا أو أسنديو او 
موزعا ر أو قد يكون الثلائة مجتمعين ) لذلك يجب أن يكون لدى المخرج 
رؤيا واضحة لفكرته والخطة العامة التی سيقدم بها هذه الفكرة كمسا 
يجب عليه أن يكون قادرا على تصور الأسلوب العام الذى سیطور به 
الفيلم وحتى فى هذه المرحلة قد يساعد كثيرا أن يرشح المخرج سض 
الممتلين للادوار الرئيسية حيث أن هذا يخلق صررة ذهنية واشحة عن 
الانتاج القٹرح ريحب أن تكون الفكرة مکتو بة عندئذ فى صيغة ملخص 
فى بضع صفحات تضم أساسيات القصة 


اا حم 


وسیتوئی عدد من الناس فحص هذا اللخص لكى يقدروا قیمته 
المتوقعة فى الاسواق واذا جات النتيجة قى صالحه فسيتم تكليف 


الكاتب بالتوسع من الملخص الى صيغفة القصة القصيرة التى نضسم اس 
التفاصيل والمواقف أكثر ما یمکن وفيما یل يصف وولف Why‏ احدى 
الطرق التی استخدمها لتطوير الخط العام فى القصة 
« اننى bai‏ بقصة فى ذهنی وأدونها بشكل عام واکسبھا البناء 

وأحاول التفكير فيها بصيغة اللقطات وادون القصة فى سلسلة من 
اللنطات تبدأ من واحد الى أريعمائله سبعة وعشرين مللا واحارل التفكير 
فى الهدف من كل مشسهد وهذا یساعد على اكساب الفكرة شکلا نھائیا 
وایقاعا للتطویر واذا ااضح أن هذا التطویر لا يتمشى هم هذه الصيغة , 
فانى اہدأا SES‏ ہوصف تفصیلی كامل للاحدات - ساكتب ما أريد 
أن اراه على الساشة ولكننى أكتب أحيانا ضعف ما سوف أحتاج اليه »۰ 
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غالبا ما يتم تطبيق مقیاس الانسجام والتآلف بين الزمن والمكان 
والحدت فيما بين الشاهد المنفصلة وفی علاقة کل متها بالآخر وذلك 
من أجل بناء الفیلم ككل وینطبق هذا على آغلب الافلام ؛ سراء ما كان 
منها قد سبق تخطیطه بکل دفة ام لا 

وقد تتماسك مشاهد الحركة معا لجرد قرة الحركة نفسها ‏ اما 
بالنسبة للمشاهد العاطفية فمن الفید أن تتبع علاقة محددة بين الزمن 
رالکان 

واھم ما Jat‏ کاتب السیناریو هو الزھن وعلى هذا فمعالجة 
الزمن تعتبر العنصر الاساسی فى بناء آی سیناریو 


من المکن أن نقدم فیلما يستمر عرضه ساعة ونصف عن احداث 
تستفرق فى الواقع ساعة ونصف » وان كنا نجد أنه حتی فى هذه الحالة 
قد يلزم عادة الاسراع او الابطاء فى الامتداد الظاهرى للزمن الذی 
يستغرقه جزه معين الا أن المسكلة الشت رکة فى کل الاحرال عى كيفية 
التغلب على الفرق بين الزمن الذى يستغرقة عرض الفيلم على الشاشة 
والزمن الذى تغطيه قصة الفيلم 


ov 


جول وجرم ١95١‏ بعنوی هيلم فرافسوا تريفو على عدة امثلة مشرۂ للاهتمام للطرق 
التى يمكن ان يعبر بها الخرج عن مرور الزمن 


العام الماضى في ماء بنباد ۱۹5۱ ویندم فيه الان ريلبه Chances‏ دون عوية محددد 
رسفا زمنا بدون منطق واضح 


ولنتصور على سييل الال قصه تجری آحدائها خلال سعیں یوما 
Gea‏ فى فيلم مدته تسعون دقیقة ان السينمائى ذا العقلية ا حسابیة 
كد يحد الحل فى تخصیص كل دقيقة من دقائق العرض السينمائى لكى 
بعر عن يوم كامل من الوقت الاصلى زالنتيجة عندئذ ستکون كارثة 
اضحة بطبيعة الحال 


لهذا نحد أن أحد المهام الرئيسية التى يقوم بها كانب السیناریو 
yt‏ الوصول الى تقويم زمنى يحدد الأيام المتفرقة التی تحدث خلالها 
مشاهد الفيلم كما يحدد الفواصل الزمنية بين كل منها والشید الذى 
بليه على أن نتوقف الفترة الزمنية التى ی۔سنفرقھا کل ete‏ على 
HL!‏ على مدى ما تحتاجه أحداث الشهد من وقت كحد أدنى لکی 
Gls‏ وما یحتاجه جو المشهد وما يضمه من عواطاف من وقت پکفی 
ae aad‏ واذا ما تم تحدید هذا أصيح لزاما على کادب السہداریو 
ر اعاة التوازن بي مشداعد اافیلم للختلفة والمحافظة عليه 


أحبك أحبك. ۱۹٦۸‏ ویتچه فبه الان رينيه الى الخبال العلمی كوسيلة لتابعة دراسته للزمن 


كما يجب آن یفکر كاتب السیناریو بكل عناية فى الطريقة التى 
نحنصس بها من الفترات الزمنية التى تفصل بين الشاهد وبعضیا 

وينم التعبير عن مرور الوقت باظهار اختلاف ما بين حاله النظر 
سر الفاصل وبعده وقد لا يكون استخدام المزج البسيط عو الحل 
مداسب هناك عدة طرق شائمة یمک اسسسخدامها المرة تلو الاحری دون 
ی حوف من أن نتحول الى كليشيه 


فمثلا تغيير الاضاءة من النهار الى الليل أو من الليل الى النهار 
سر مباشرة للمشاهدين عن مرور فاصل زمنى دون أى تفكير | ومن 
اف وق GSM‏ ذات الدأثير السریع على المتفرج بر اللابس التی 
ندیها نفس الممئل أو اختلاف المنظر الخلفى الذى يبدو وراءه أو امتلاء 
و تفريم بسض مکملات النظر کل مالدة الطعام ومطفأة السجار 


ares 


منتصف الظهر ‏ ۱۹۰۲۰ فرید زینمان 


3. 


وليس من الضرورى كقاعدة عامة تحدید الفاصل الزمنی الى قرت 
دقيقة وبالتالى فمن الأفضل عدم القطع الى لقطات قريبة لعقارب الساعه 
او لاوراق ننيجة الحائط اما فى الحالات التي تكون فیها للدقائق آممیتها 
الحيوية بالنسبة لامتفرجین - كما فى فيل مثتصف الظهر  cle‏ 
القطم الى عقارب الساعة لن يبدو عندئذ رکانه تصرف مبتذل على الاطلای 


ويمكن فى الأفلام الروائية استخدام الحوار للتعبير عن الفاصن 
الزمتي بحيث يمكن تحديده بكل Go‏ أو التعبير عنه دون تحديد غمتلا 
بمكى أن يتفق ممثل مع آخر على اللقاء فى التاسعة هي صباح اليوم التال 
فی محطة سكة حديد فيكتوريا وكل ما للزمنا عندئذ أن نقطم ساسرء 
الى لقطة لمحطة سكة حديد لا داعي هنا للمزج الى عقارب ساعة ا.حطه 
نم نتحرك UT‏ التصوير راسیا الى أسفل لكى نقرا لافتة تقولل محطه 
a hs‏ ان المتفر جيل سي 


نون نان قنك 


وریما كان آهم جانب من النعہیر عن مرزر الزمن هو اسےخدامہ 
الایجابی لا استخدامه السلبی ان الاختلاف بين حالة النظر قبل الفاصل 
الزمنی وبعده ممكن استخدامه لا لجرد التخلص من وقت غير مطلوب 
ولکن لزيادة حدة التغيير فى تطور الموضوع اذ يمكن للفاصل الزهبى 
فى حالات كثيرة أن يعبر عن تغيير قى علاقات الشخصيات ومزاجهم 
وظروفهم , اکثر مما يمكن التعبير عنه فى لقطات طويلة تحل محله 

ولتوضيح هذا بطريقة بسيطة نقول أننا اذا قدمنا شخصا سعید؛ 
ثم قدمناه بعد ذلك مباشرة حزينا فان هذا التصرف سوف ينقل هذ 
التغيير الى التفرجین بوقع اکبر كثيرا مما بمكن أن ينقله مشهد توضبحى 
كامل 

و بطبيعة الحال لا يكون التعبير عن مرور فاصل زمنى هجرد وسيلة 
نقحم على السیناریو فى اللحظة الاخيرة ان الشسهد الذى يؤدى ال 
الفاصل الزمنى لابد وآن يكون قد تم بناؤه بالطريقة التى تكسب ذلك 
الفاصل الزمنى آهمینه المقصودة 

واذا أردنا التعبير عن ھرور فترة زمنية قصيرة جدا منل عدھ 
بغادر «مثل احدى الحجرات ثم نراه فى اللقطة التالية مباشرة وهو بح ج 
الى الطریق فيكفى أن يغادر المتل أمامنا الحجرة تماما فى آخر صورۃ 


ھ٦‎ 


ركادر) من اللقطة الأول وأن يدخل الصورة الأولى ( اول كادر ) من اللقطه 
التالية 
ویعتبر استخدام الأحداث المتوازية وسيلة أخرى لعالجة الرمن 

ان الحدث اتوازی - آی وقوع حدثين فی نفس الوقت فى مکائیں 
مختلفين ‏ يصلح كوسيلة سينمائية 'تساعد على خلق التوتر يمكننا آن 
شاحد رعاة البقر ومن معهم من نساء وهم یکدسرن قطم الاثاث جنب 
الابواب بینما نرى الهنود الحمر وهم يلتفون وبتصایدون حول نار 
مخیمهم 


ويأمل السینمائی بفضل القطع التبادل بين منل عذين الحدیں 
النفصلين فى أن یحافظ باستمرار على" خالة التشضویق والاثارة عند 
التفر جين 

ویمکن للسینمالی عن طریق القطع التبادل أن یتخلص من قدر کبیر 
س الزمن دون أن يلجأ الى حیل الفواصل الزمنية الصریحة ‏ یمکنه صلا 
آن يبتعد عن بيت الزرعة لکی یقدم الهنود الحمر Sal‏ دقيقة واحدة سس 
رمن العرض على الشاشة وبذا پسهل عليه التخلص فی الواقم عما قد 
يستشرق اكثر من خمس دقائق من الزمن الفعلى 

٭علینا ألا نبالغ فى هذا الى الحد الذى يصبح الامر فيه غير مقبر 
ویمکننا أن نؤكد فى هذا الصدد أنه كلما زاد القطع الى لقطات ملفصسة 
حلال كل دقيقة من زمن الشاشة ء كلما أمكن استيعاب مدة أطول من الرس 
الفعیی 

ویمکن تنفیذ الزید من نصرفات معالجة الزمن على نطاق ضیق حلال 
برحلتی التصوير والعر کیب (الونتاج) ایضا الا أنه يجب على الخرج 
الا پنسی مطلقا أنه لا يمكنه أن بفعل ذلك الا بتغطية الاحداث من اکثر من 
زاوية تصویر 

فمثلا يمكن اختصار الاحدات المملة منل كتابة شيك اذا توفرت 
لدینا عدة زوایا للتصویر للقطع فیما بینها بینما اذا تم تصویر ذلك 
الحدت مس زاوية تصویر واحدة فاننا سترتبط بالزمن الفعل الذی 
تستفرقه کتابة الشيك وبالثل یمکن فى حالة الاحداث السر dey‏ جدا 


نل سسلیم شىء صغير هن يد ممثل الى يد الآخر أن نطيل الزمی 
السینمائی لها اذا غطيناها من أكثر من زاوية تصوير وذلك عندما بلرم 
أن نتيح للمتفر جين أن یلحظوا ما يدور أمامهم 


© الفكرة 


ایا کان موضوع الفيلم فان الخط العام للقصة بنعرض لعدة 
عدیلات قبل الوصول الى نسخة الفيلم النهاثية المعسة للعرض واذا كان 
على الفيلم أن يتحمل ما سيم به من تحولات متعددة فعليه أن يتضس 
عنصرا أو أكثر من العناصر القوية النی توحد بين أجزائه عله العناصر 
هى النى تتشکل منها فكرة الفیلم 

ولا تحتاج الفكرة OY‏ تكون جديدة مبتكرة ء ولكن يجب أن بسهل 
ادراكها والاحساس بها وأن يكرن التعبير عنها واض‌ها وصادقا 
وہنا أن السینما هی احدی وسائل التعبير الجماهيرية فيلزم أن ننوء 
الى التيسير على المتفرجين الذين یخاطبھم الفيلم لكى يدركوا فكرة المخرج 
ويفهموها وعلى الخرج أن يكون قادرا على أن يقودنا ببصبرته النافذه 
الى جوانب محددة من شخصياته أو الى الوقف الذى یضمیم وان یفرل 
شيئا عن ظروف هؤلاء البشر وقد تكون لفکرته Ghee‏ خاصة دميدة 
عن السرد الرواٹی 

واذا فحصنا أعمال بعض المخرجين يمكننا أن نميز علاقة تربط بل 
افکار أحد أقلامهم وفيلم تالى له وبالرغم من أن كل فيلم منها کامل فی 
ذاته الا أنك ندرك بوضوح وجود فكرة تجد تعبیرا عنها فی عدد ص 
الأفلام المتثالية لنفس المخرح لقد اهتم فیللیئی مثلا فى فيلمه الحياة 
الحلوة » وفيلمه ساتیریکون » وغيرهما بائر الثراء فى افساد الجتمع 
العاصر فى روما وكان دی سیکا من قبل قد فحص فى فيلميه «سارقو 
الدراجات و امپرتو د » أثر الفقر فى افساد المجتمع أيضا 


۸ 


LS فیدیریگو‎ ١9540  نوكي ساتير‎ 


سارقو الدراجات ‏ ۱۹۸ فيتوريو دی س 


السمت  ۱۹٦۳‏ انجمار برجمان 


وهناك سینمائی آخر يثير الاهتمام الى حد بعيد وملتزم الى أقصى 
حد هو ساتیاجیت دای ان عينه تدرك كل التغييرات التى تحدث فى 
المنفال المعاصرة ولديه موهبة الالمام بكل التفاصيل اللازمة لهذه النوعية 
من الأفلام ویتودنا فهمه للشخصیات داخل أفلامه الى مشكلة هامة على 
كل مخرج جدید أن یواجھھا الا وهی رسمم الشخصيات 
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ساتاجءت رای نغرم انيبن 7 
رای بغرج انين الطربق Sof‏ 


٠‏ ابنتان ۰ 1931 ساتیاجبت دای 


© رسم الشخصیات 


سنتعرض فى فصل ٩‏ الى عدة طرق لمعالجة رسم الشخصيات 
والارتجال ونود هنا أن ترکز على اعتبار واحد عام اذا كان الخرج 
يتعرض للعلاقات الانسانية فی مسیناریو فيلمه فمن الهم له أن يعرف 
شخصياته تماما وباعمق مما يحدده السرد الباشر ولكى تسهل عليه 
معالجة موقف فى الوقت الحاضر يلزمه أن يخلق تصورا ذهنيا كابلا 
لشخصیاته حتی وقت حدوث هذا الوقف ويمكن لهذا أن يتم كتدريب 
على التصور المباشر ولا عفر عندلذ من أن يلجا المخرج الى الاسععاید 
بتجاربه الخاصة والى معرفته الحميمة بتجارب الآخرين وقد تسيب هذه 
المهمة عدة مشاکل للمخرج المبتدىء حيث أن خبرته بالحياة محدودة 
نسبيا اذا قارناها Wee‏ بخبرة مخرج يبلغ الخمسين من عمره 

وعندما يدرس الخرج السيناريو عليه أن يسأل نفسه بکل تواضع 
ان كان فى امكانه أن يكسب الشخصیة القدر الكافى من الاقتاع بمب 
يكفى نجاح الفيلم على الأقل ومن الهم ایضا بالنسبة للممثلين أن تكرن 
تلديم فكرة كافية عن خلفیة الشخصيات حتى يكتسبوا ثقة أكبر فى 
الأدوار النى يؤدونها 


ومناك بطبيعة الحال بعض الخرجیں ومن أشهرهم وروی 
يتعمدون ألا یحیطوا الممثلين الا بأقل قدر ممكن من المعلومات الا 
أن انتونيونى نفسه يعرف كل شىء عن شخصياته حتى يمكنه أن یضرف 
الى كل لقطة هذا القدر الكافى من التفاصيل الننعة 

bi‏ عن القرارات الخاصة بكمية المعلومات عن الشخصيات التى يلرم 
أن بکشف المخرج عنها أمام المتفرجين ٠‏ فهذا أمر منفصل ‏ يمكنه أن يكرن 
غامضا امام المتفرجين اذا لزم الامر ولكن لیس امام تفسه 


الذ بن 


وتختلف كمية التفاصیل التی يتم تدوينها فی السيناريو اختلانا 
كبيرا حسب المخرج وقد يجد كل مخرج فى حد ذاته وفى خلال مراحل 
نطوره أنه يعالج بعض الأفلام بطر يقة تختلف عن معالجته للافلام الأخرى- 
وهناك مخرجون سل هتشكوك يقرمرن باعداد واف كامل للتفاصيل 
بحیت يوضح مقدما کل صورة وكل زاوية تصویر مم تحديد موقع كل 
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نقطة داخل السياق الكامل للفيلم قبل أن يبدأ التصوير ‏ بينما احد 
من ناحية أخرى بعض المخرجين الذین يعتمدون على الارتجال وهم فى 
مكان التصوير لكى يحصلوا على ما يريدونه من تأثير 

« تتراوح السيناريوهات من السیناریوهات التنفيذية المدونة بکل 
عناية والبنية بكل Go‏ » الى الخطوط الارشادية للارتجال اعتمادا على 
الموضوع ونوع الفيلم الذى يريد أن يصنعه الخرج رأيا كان نوع الفيلم 
فالامر پذتضی التخطيط مقدما بكل عناية نظرا لطبيعة العمل السینمالی 
وما يحيط به من تعقيدات وارتباطات يجب أن يتم تخطیط السينارير 
مقدما حتی ولو كان يعتمد على قدر كبير من الارتجال ومن التصویر الحر 
بدون sh‏ قیود يجب أن تعرف تماما أين تتجه ٠‏ ریللا) 


© الرونة 


ینکن للاعداد الوافي في المراحل الاولی من تطوير السيناريو أن یمتح 
المخرج القدرة وان بدا هذا متناقضا على اجراء تعدیلات فى آخر دقیقة 
لتحسين مشامد الحركة 


اذا كنت تعرف بالضبط مقدما ماذا سوق تقفعل بصبح ہی 
استطاعنك عندئذ آن تكرن مرنا قد يحدث شىء فی مكان التصویر يشير 
من أذكارك ‏ يجب أن تکون متفتحا دائما وان یکون هناك مكان لزيد 
من التطور وهكذا تغير خطتك وكلما كانت الخطة كاملة التفاصيل 
كلما كان من الأسهل عليك أن تفیرها وكل التفاصيل الصغيرة النی 
تغيرها ستجد مكانها المناسب فى الخطة العامة الكاملة التفاصيل 

و کل مخرج جدير بهذا اللقب يغير فى السسميناريو واذا كان 
لا يقوم يعمل بعض يرات والتعدیلات من آن لآخر فهناك خطا فيه 
شخصيا ففاليا ما تستجد خلال كل مرحلة الاعداد ظروف نستلزم اجراء 
بعض التعديل فى السيناريو وبعد أن تكتمل کل الاستعدادات ويتم 
نجهيز المناظر أو مواقع التصوير وتصبح كل المعدات فى آماکٹھا يتم 
ستدعاء کاتب السیتاریو لاعادة الکتابة مراعاة لما استجد من ظروف » 
ر دیللا ) 
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كما تصلح فترة التدريب رالیروفات) لظهور عدة اکتشافات حديدة 
حول الشخصیات تشق طریقها لتفرض نفسها على السیناریو 


« كان المثلون فی فیلم « واعى بقر منتصف اللیل » يضيفون بعض 
النىء الى السينارير الأصلى فقد اکتشفنا أشياء فى مشاهد معينة كنا 
نهيى؛ انفسنا لها مقدما وبالاعتماد على الارتجال وجدنا بعض الاضافات 
التى تنمشی مم مشسهد ما وبهذا المعنى يكون الممتلون قد اسیموا کثیرا 
فى السيناريو اننی pial‏ بتوضيح الهيكل العام للفيلم بكل عناية خلال 
نلائة أو أربعة تسویدات وعندما يبدأ التصوير أدضى كل ثيلة سابقة 
للعمل فى اضافة الحواشی والملحوظات للسیناریو JO‏ عناية واحارل 
ألا أكون عنيدا جامد الرأى خاصة اذا كان الشهد بتطلب من الممتلين جهدا 
کبیرا من الأداء وبمعنى آخر ليست المسألة مجرد جزء من الحركة او 
الحالة فى مثل هذه المواقف أفضل أن أقضى الجزء الأول من الصباح 
فى اجراء التدريبات مع عدد قليل من الفنيين وعدد من بدیل الممثلين داخل 
المنظر تم يمكننى :بعد ذلك أن أجرى التدريبات باطمئتان مع ال ممثلين 
مع اعطا لهم الاحساس بالرونة ولدی خطة واضحة فى ذهنى وعلى 
الورق عن كيف ساصور المسهد ولكن من السخف أن اجد نفسى فى 
UL‏ من الجمود والاصرار ؛ الا اذا كانت لدى أسباب قوية تدعو لذلك من 
الناحية المرئية أو التكنيكية ۰ (شلیسنجو ) 


« كنت فى وقت ما ابحث عن Gal‏ التفاصيل فى مرحلة الاعداد 
وكنت أقوم كذلك باعداد كل الجانب المرثى خلال الفیلم جميعه ‏ كنت 
أدرس كل لقطات الفيلم مقدما وکنت أجد فى ذلك الطريق السليم 
لكى اغرس فى مخيلتى كل ما كنت انوی عمله الا اننی كنت أجد أيضا 
صعوبة وقتثذ فى استيعاب ما قد يسسهم به مدير التصوير أو الصور أو 
الممثلون واذا كان الشخص منا قد اعد كل التفاصيل مقدما فقد یصعب 
عليه أن يعدل ما آعده لكي يستوعب ها قد يقترحه الآخرون اما OW‏ 
غبالرغم من Gl‏ ادبر كل شىء مقدما بعناية ؛ الا اننى لا اسمح للسينارير 
بان يقيد حریتی مقلما يفعل قميص المجانين » (لوزى) 
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© سيئاريو الساهد الرئيسية 


يفضل أغلب المخرجين العاصرین أن يتمتعوا بأكبر قدر ممكن من 
الرونة فى مرحلة التصویر ولا پرحبون بالعمل حسب سيناريو تم 
نحديد کل لقطة فيه بكل Go‏ مقدما ويتم تقسیم السیناریو الى «مشاهد 
رئيسية » وهی كل جزء من الحدن كامل فى حد SIS‏ ويدور فی مكان 
واحد وقد يتكون الشهد الرئيسى هن عدة لقطات تشکل فيما بينها 
بعد نركببها جز متحدا من الحدث 

وميزة الاخذ بتظام سیناریو الشاهد الرئيسية عى اتاحة الفرصة 
للمخرج لكى يستفيد مما تنفذ اليه بصيرته خلال رسم الشخصيات ومما 
يكتشفه خلال مراحل التدريبات كما یمکنه اسنخدام ای حر ده احری 
مر تجلة اذا انضح له أن هذه الحركة تبدو امندادا مناسبا للحر که المحددة 
مقدما 

اننى أعمل دائما من سيناريو مقسم الى مشاهد رئيسية فقط 
واحیانا بدون هذا ایضا وانا لا استخدم حركات UT‏ التصوير اطلاقا. 
ويمكنك أن تقسم الخرجین الى نوعین هناك أولئك الذین یمدون کل 
مىء مقدها على الورق وهناك أولئك الذین لا يعرفون ماذا سيفعلون 
الا عندما يتواجدرن فى مكان التصویر وأنا ضمن النوع te‏ 
آعرف ما ھی القصة وما هى قيمة الشهد Jato‏ التطور العام للفيلم ؛ 
وما هو «الجوه الذى أريد أن أوضحه ولکننی انتظر حتى يرم التصویر 
الفعلى لكي اقسم المشهد الرئيسى الى الاوضاع الختلفة للتصوير » 
( ريشاردسون ) 

واذا كان المخرج يعتمد على سيناريو مشاهد رئيسية فمن المهم 
فى هذه الحالة أن يحيط مركب الفيلم (المونتير) علما بكيف سيتم ثركيب 
کل شید ویجب أن يدرك مركب الفيلم الايقاع العام لكل مشهد والا 
تعذر عليه أن يعرف این تقم اللقطة المقتطعة وأين تقع اللقطة القريبة 
وھکذا 

يجب أن یکون السیناریو محكما وقاطعا وحتی اذا كان الخرج 
يعتمد على سیناریو مشاهد رئيسية فقط فیجب عليه أن یقوم بتأدية 
واجيه المنزلى كل مساء ای أن على المخرج أن يحدد بكل دقة قبل أن 


الاخراج السینمائی - ٦٦‏ 


يبدأ التنفيذ كيف سيتصرف مع كل مشهد رئيسى | وكيفا سيوضح 
لقطاته ومن الهم جدا فى هته الحالة أن يعرف مركب الفيلم كيف 
سيتم التصرف مع كل مشهد رئيسى حتى تتضح له الرؤية حول نيط 
الت ركيب الذى ستوفره له اللقطات المصورة ء ‏ (كول)» 


© الحوار 


من الممكن أن يكون الحوار السينمائى اکثر واقعية من الحوار 
السرحی حيث أنه لا يحتاج غالبا الى أن يكون هوجها الى الجمهور بل 
مو اصلا ما يقوله الاشخاص لبعضهم فى الواقع 


ونجد من جهة آخری اننا نحتاج الى كلمات أقل فى الفيلم عنه فى 
Le pull‏ ولذا تكون اهمية هذه الکلمات اكثر ترکیزا ويصلنا فى 
التوسط من مكبرات الصوت' المثبتة خلف شاشة السینما ثلث عدد 
الكلمات التى تصلنا عادة من افراه الممثلين على السرح » للتعبير عن نفس 
القدر من المعلومات 


وفى نفس الوقت فان ای جمل حوار موجهة الى الجمهور عن عمد 
سوف تبدو مفروضة وغير طبيعية فی السينما 


وبالرغم هن كل هذا فمن الضرورى فى أغلب الاحوال استخدام 
الحوار السينمائى لنقل المعلومات ويجب فی مثل هذه الاحوال التاکد 
من أن هذا الحوار يتمشى مع روج الشخصیة وأن بتم نطقه بصورة مقنعة 
تحت هذه الظروف الخاصة 


يجب أن نتردد فى قبول الجمل التى تبدا بتعبيرات مثل « وكما 
تعرف فقد کنت Lite‏ » أى أنه يجب على الخرج أن يتجنب أن 
یقوم شخص ما بتقديم تحليل علنى لشخصیته الى شخص آخر ؛ خاصة 
اذا كان من الفروض آنهما بعرفان بعضهما جيدا يمكن تقديم مشل 
هذه المعلومات عن طر بق سلوك هؤلاء الاشخاص وتصرفاتهم والتعبير 
بالكلمات التى يمليها الموقف فقط 
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آما اذا كان من الضرورى أن يتولى الحوار تقديم حبكة الرواية 
فيلزم الحذر حتى لا يبدى من الواضح جدا أن هذا هو الغرض الوحيد 
من وراء کتابة الحوار ويمكن الوصول الى هذا بان نجعل جمل الحوار 
تخدم غرضين. فى وقت واحد وذلك Gb‏ نجعلها تبرز شخصية النحدت 
ایضا 

واذا کان الوضوع يتطلب كمية كبيرة من الشرح فس الأعقل أن 
نعود الى السرد الباشر مهما كان رای الحريصين على الفن السینمائی 
وصفائه 

ويمكننا أن نستخدم جهاز تسجيل صوتى وندع الممثلين يختبرون 
النتيجة ویمکٹنا بهذه الوسيلة أن نصل الى مستوى طبيعى مقبول من 
كتابة الحوار كما يمكن كحل بديل أن نصل الى مستوی ممالل عن 
طريق الارتجال مع الممثلين خلال مرحلة كتابة السینارپو 

الا انه يمكن أن نصل الى مستوی أعلى من هذا للحوار السینمائی 
اذا عثرنا على الكاتب ذى الموهبة الفائقة 

وقد يصبح ا وار عملا أدبيا دون أن يكون کانبه آدیبا وما لم 
يكن فى امكانك أن نتعاقد مع ادیب متيل هارولد بثتر أو أن تصل 
أنت الى نفس مستواہ فمن الأعقل أن تكتفى بالاسلوب الطبیعی فى 
أغلب الموضوعات 

آما فى UL‏ الموضوعات التاريخية فان الكاتب الموهوب يصبح 
ضرورة لا غنى عنها فمن جهة يجب آن نتفادى الوقوع فى نماذج 
الفيلم التاريخى الهوليوودى اللی» بالادعاء والتكلف ومن جهة اخرى 
.يجب أن نتفادی الوقوع ایضا فى الاسلوب الذى یئبر السخرية والضحك 
ويمتلى» بالفارقات التاريخية 

ومن التهور الاعتماد كلية على ارتجال الحوار فى آخر لحظة الا فى 
حالة الوضوعات التسجيلية وسينما الحقيقة ‏ وحتی فى هله المالة 
فیلزمنا شخص بارع ليتعامل بالقص مع الشريط الفضاطیسی 
والا توفرت لدینا كمية حائلة من الكلمات 

ویعتمد الارتجال فى آخر لحظة فى حالة الافلام الروالیة على 
اداء الممثلين للشخصیات وغالبا ما تكون النتائج الطبيعية والسلاسة 


vv 


التى نحصل عليها بهذه الطريقة آمرا سطحيا لا یتلام مع تتابع المشاهد 
ككل 


ولا يعنى هذا أنه لا يمكن للمخرج ولا للممثلين تغيير ای جملة 
رار وهم فى مکان التصوير ولکن على المخرج أن یفعل هذا بمنتهى 
الحذر وان يحافظ على تحکمه الكامل فى مجموعة الممثلين وعلى حاسته 
فى الحكم على الامور 


© الاقتباس 


يعتمد عدد كبير من الافلام فى الوضوع على نص مسرحی أو على 
رواية أو قصة قصيرة وهناك عدد من المنتجين لا بھتمون بقراءة أى 
سیناریو يعرض عليهم ما لم يكن قد أحرز نجاحا من قبل فی المسرح أو 
نجح كذلك عند نشره في صيغة أخرى واهم ما يصادف كاتب السیناریو 
من مشاکل عند تحویل قصة الى صيغة سينمائية هو مشكلة الاختيار 


ان الغصص الطويلة نتهادى انها تنمو على مهل ان قراءة أى 
قصة طويلة لا تنم عادة فى جلسة واحدة بینما نجد أن مساهدة Si‏ 
فيلم روائى تنم فى جلسة واحدة وهذا الفرق هام جدا وعلى هذا 
يجب آن‌نتم قراءة السیناریو ھو یر مرو أيضا ولیس 
التر کیز المطلوب هنا فى الطول ف ولکن فى جوهر القصة وتصبم 
الهمة المطلوبة هی اعادة صياغة oon‏ بطر يقه تلبى كل مطالب الفيلم 
من وجهه نظر اطمهور الذی سیشاهده وغالبا ما تکون الشکلة الر ليسية 
آمام الاعداد السینمائی عن قصة هی الضمون الادبی البحت لهذه القصة. 
وما آقصده هنا بالضمون الادبی» هو انه مضمون لفظی ولیس مرئیا 
وعلى کل حال لا يمكنك أن تری ما Ke‏ فيه غيرك لابد من صياغة ذلك 
التفكير بطريقة مرلیة ان الحوار مثلا فى أى كتاب يتهادى على مهل مثل 
الحوار فى الحياة ۱ ة ان الناس عندها بجلسون للمناقشة حول 
هائدة يستغرقون و يلا قبل أن يقولوا شسیٹا محسددا 
ولا يمكن لكائب السيناريو أن بحل هذه المشكلة باستبعاد oid‏ كلية 
بل يجب عليه أن بعيد كتابته مع مراعاة ما يسمح به الوقت السینمالی 
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بعيدا عن الزحام الهائج  ۱۹٦۷‏ وجون شلسنجر يخرجد 


على الشاشه وعلى هذا فالاعداد السينمائى عن قصة عبارة عن إعادة 
خلق وفى هذا ها يغضب الكتثيرين »> ( ريللا » 

وهناك مشكلة آخری الا وهی اختيار افضل كاتب سیناریو للقيام 
بمهمة الاقتباس حيث أنه من الضرورى أن يكون تصور المخرج للقصة 
الاصلية منعکسا على السيناريو على كاتب السيئاريو أن يرى فى القصة 
ما يراه المخرج بالضبط واخذ جون شسلیسٹچر يبحت عن كاتب 


ہری فى قصة جيمس لیو هرلیهی راعى بقر منتصف الليل نفس 
ها كان يراه هو فيما يتعلق بالصفات الأساسیة للشخصيات الرئيسية 


وعلاقتهم ببعضهم البعض 


« بدانا فی فيلم « راعى بقر ملنصف الليل » بكاتب كنت اشعر 
انه لا يحب القصة الاصلية بالقدر الكافى كان یرغب دالما فى تعديلها 
وتغیبرھا كان يقول مثلا اله مما يثير العاطفة أن نجعل راتسو أعرجا 
وكان Li‏ پنجه بالشخصيات فى اتجاهات لا أقتنع بها وبدون ای 
مبررات مقبولة وكتب تسویدتین قررنا بعدها الاستغناء عله وکنا 
لا اعرف ماذا نفعل بعد ذلك حتی تسلمت سیناربو آشر لکی 
ابحثه يتعلق بمشاكل التهريب فی الولايات المنحدة ولم اکن اعرف 
شيئا عن كاتب هذا السیناریو ولکننی طلبت منه أن يعمل فى راعی 
بقر منتصف الميل » وقدم لنا تسويدة فى ستيل صفحة لم تكن 
مرضية بأكملها فبداا من الأول كنا نعمل سويا عن قرب نناقش 
مشهدا لكى ينفرد بعيدا بعدها ليكتب عشرة صفحات أو ما الى ذلك 
وقمنا برحلات الى تكساس وفى الواقع ركبنا السيارات مسافة ثلاثة آلاف 
ميل لمجرد الاحساس بالمكان كانت هناك أشياء كثيرة عن أعريكا كنت 
قد لاحظتها عبر السنين الطويلة وکنت أعتقد أنه يجب أن یتضمتٹھا 
السينارير عثل الطريقة التى يقدم بها المذيع آخر احصائيات الاصابات 
فى فیتنام بنفس تبرة الصوت التى يقدم بها الاعلانات التجارية ‏ ان 
كل شیء يبدو وكأن له نفس القدر من الاهمية » 


۷ 


© الاقتباس عن الرح 


بالرغم من أن هناك بعض التشابه بين مظاعر الشسکل السرحی 
والشكل السینمائی الا أن اعداد سيناريو للسینما عن نص مسرحی 
كثيرا ها يسبب العديد من الشاکل ومن الصعوبة أن يصل الكاتب الى 
صيغة سينمائية خالصة هن حيث عدة اعتبارات اذا کان يعتمد فى مادته 
على السرح ان الاختلاف الرئيسى بين الرواية والمسرحية من وجہسة 
نظر الاقتباس للسينما هو أن الكاتب يتمتع فى الالة الاولى بقدر 
أكبر من حرية ا مرکة وبما أن المسرحية تکتب خصيصا للمسرح فان 
الرغة فى الخروج بالشخصیات خارج حدود خشبة السرح تستلزم 
ادخال بعض الاضافات على النص بينما نری من ناحية اخری أن مشکلة 
اعداد السیناریو عن رواية تنحصر فى الاختیار والتر کی كما سبق 
أن اوضستا 


fey‏ هذا فالروایه تتمیز بوفرة الادة ( عادة ) وكذا ادراك الابقاع 
وتدفق الزمن داخل بنائیا وهو ما يزيد من ارتباطها بالكل 
السینمائی ‏ ان اکثر النقد الذی یوجه الى الفیلم المأخوذ عن رواية هر 
الحرية الزائدة فى الاقتباس والاستفناء عن کثر هما ورد فيها ‏ بينما 
نجد من ناحية آخری أن اکثر النقد الذى يوجه الى الفيلم المأخوذ عن 
مسرحية هو أنه يبدو كمسرحية مصورة تقل فيها الحركة 

ويهدف مثل هذا النقد - وان كان له مايبرره احيانا ‏ الى امحرص 
على الفن السینمائی دون أن يتيح الفرصة لحقيقة انه من الشروع تماما 
آن تصور مسرحية جيدة كما هى واداء ممثليها الجيد لكى يمكن أن 
يشاهدها عدة Gute‏ من الناس الذين لا يمكنهم أن بنتقلوا الىبرودواى 
أو شافتسبرى آفنیو 


واذا كان النظام الاقتصادى للمسرح نفسه قد أدى بالژلف الاصل 
أن يكتب مسرحية تتسم بجو مقبض مكتوم فان المخرج السيتمائى الذى 
يعتمد على هذه المسرحية نفسها يكون قد الق بها ضررا واضحا اذا ما 
اضاف أماكن متعددة من عنده وخرج بها الى الهواء الطلق ‏ لا یوجد 
سیب على الاطلاق یمنم مثل هذه المسرحية من أن تکتسب الصفة 
السينمائية بالرغم من محافظتها على بیٹتھا المحدودة مع عدم الحاجة الى 


vy 


من بخاف من فرجبندا وولف ١9360‏ مايك کولز 


حارس البیت  ١538‏ كليف دونر 


احتفاظ الاداء المسرحى بمبالغته وبطابعة ا اص والمثتال ابید لهذا 
التحويل البارع عو اخراج کلیف دوثر لمسرحية ھارولد بنتر حارس 
البیت فی فيلم سینمائی يحمل نفس الاسم 

وغالبا ما یتسہب اقحام المساهد والاماكن على المسرحية لمجرد 


الشٹویع والحروج الى الهراء الطلق فى أن پجعلنا نتململ فى مفاعدنا فى 
انتظار أن يعود بنا السيناريو الى الط اادرامی الأصلى 


واذا آعجب السينمائى بمسرحية فقد يكون من للافضل أن 
يتركها فى حالها أو فليتقلها الى السینما JO‏ اخلاص وكأقرب ما یمک 
الى الاصل ١أما‏ اذا أعجبته الفكرة الرئيسية للمسرحية ورغب فى نقلها 
الى السینما فلياخذ الفكرة فقط وليبتى حولها فیلما من أول وجديد 
واذا لم يلجا السینمائی الى أحد عذین التقيضين نقد يقدم حلا وسطا 
لا يقدم رلا يؤخر 


ویجد المخرجون ذوو الصلات القوية بالمسرح صعوبات عدة فى 
حالة التحويل من وسيلة تعبير الى أخرى خاصه اذا كان قد سبق لهم 
أن أخرجوا نفس السرحية على المسرح ویناقش تونى رینشاردسون 
وله دور متمیز فى المسرح يماثل دوره المتميز فى السينما فيما يلى بعض 
مشاکله 


كنت دائما آرید أن أخرج افلاما سيئمائية الا اننی بدات فى 
السرح وكان من المستحيل بالنسبة لى أن أصنسع افلاما فى ذلك الوقت 
وكان الطريق الوحيد لدخولى السینما هو من شلال المسرح والتلیفزیون ٠‏ 
ولدی خلفية أدبية قوية مثل بعض الانجليز اللاقین,وعندی ذوق حساس 
للكتابة كما اننی معجب بالادباء الممتازين وان كان هذا يصعب الامور 
فی السینما حيث أن الأدباء الممتازين يرفضون الكتابة للسینما وایا 
كان الامر فقد تسببت خلفیتی المسرحية فى خلق عدة مشاکل عندما كان 
على أن انقل من السرح إلى الصاشة وفى الواقع أنا لا أعتقد أنها فكرة 
جيدة على الاطلاق فمن الأفضل دائما فى السینما أن 5 من مادة 
أصلية فهذه و ارام وو ی ی شکل 
مائی واذا كنت قد أخرجت عملا فى السرح من قبل فمن المستحيل 


أن تفكر فيه تفكرا جديدا لانه أصبح ie‏ فی قالب معي انك عندما 
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تتعهد عملا فى وسيلة للتعبير لا يمكنك حقيقة أن تنقله الى وسسیلة 
آخری » 


© السيتاريو التسجيل 


يرى البعض أن الفيلم التسجيلى لا يحتاج الى سیناریو مسبق 
واذا كان روبرت فلاعرتی قد اتبع هذا الأسلوب فيما مفى الا أنه قد 
التقط ملايين الاقدام من الفيلم الام ليقدم عددا محدودا من الأفلام 
ولیس لكثير منا نفس سحر أسلوبه كما آنه ليس متاحا لاحد فى أيامنا 
هذه نفس العدل المرتفع من استهلاك الفيلم الخام وكذلك يتطلب أسلوب 
« سینما الحقيقة » معدلا هرتفعا ایضا ولكن اذا تم التصوير على مقاس 
٦‏ هم فقد يسهل عندئذ العثور على ممول 

ومن جهة اخری قد يعمل اغلبنا وفق ميزانية محددة وهذا يستلزم 
الوصول مقدما الى سیناریو بشكل أو بآخر 

ان جومر كنابة السيئاريو لای فيلم تسجيلى هو اجراء البحث 
بصورة وافية شاملة Gilly‏ يتطلب dale‏ عدة اسابیع من SLY‏ 
والترکیز فى كل ما يتعلق بالموضوع وبيثته 

ولا يكتفى السینمائی خلال هذه الفترة بجمع العلومات من أجل 
السیناریو بل عليه أيضا أن يتعرف على الاشخاص الرتبطین بالموضوع 
وان يختار من یصلح منهم للظهرر فى الفيلم وان يصبح عو نفسه عضوا 
یرحب به الجميع فى هذه البيئة الجديدة باختصار ؛ ليس عليه فقط أن 
يتصرف على الأفراد الموجودين بل يجب أن بتعرفرا عليه أيضا 


ويمكنه فى الوقت نفسه أن يفحص الامكانيات الطبيعية للبيئة 
آى أفضل الاماکن للتصویر مع تسجيل الصوت التزامن؛وظروف الاضاءة 
بما فى ذلك مصادر التيار الكهر بائى التاحة ومدى توفر مساحات 
تسسم باللقطات البعيدة وھکذا 

ولكن أعم ميزة لفترة البحث هی مواجهة السینمائی للحقيقة ٠‏ يجب 
أن تقارن الافکار المسبقة بالحقائق وان تطبق الاحصائيات على الناس 


۷ 


٠‏ ونيتة فارو ۰ ۱۹۷۰ انجمار برجمان 


٠‏ وودستوك ‏ ۱۹۷۰۰ مایکل واد 


لادراك مدى دقتها هناك وقت كاف لكى ينمو حب الموضوع حتی ولو 
انتهى الأمر بكراهيته 

ویجب أن يرتب السینمائی أن يتقاضى اجرا منفصلا عن مهمة البحث 
وكتابة السیناریو كلما أمكن ذلك ومثل هذا الطلب ليس ضروريا فقط 
لتفطية الصاریف خلال تلك الفترة ولكنه يناعد على التاثير على ممول 
الفيلم وعلى المسئولين عن البيئة التى ينوى تصويرها لابراز أهمية تلك 
المرحلة الحيوية فى صناعة أى فيلم تسحیل جاد 


واکٹر من هذا GU‏ الممول فى أغلب الاحتمالات سوف پواصل 
انتاج الفیلم کی يبرر صرف هذا المبلغ التواضم عما لو كان السیتمافی 
قد قام بمهمة البحث وكتابة السیناریو على البيعة 


ريمكن نيق السيناريو التسجيلى بطريقة بسيطة من حیت 
الكنابة نرسم خطا راسيا فی‌منتصف الصفحة والى يسار هذا الط 
نكتب الحركة أى الرئیات والى اليمين ندون الصوت ومن الهم ألا نهمل 
الەمود اليمين حتى لو كتب الواحد منا كلمة موسيقى » امام مشدهد 
فان هذا سوف يذكره على الاقل بان یصور هذا الشهد بأسلوب مختلف 
تماما عن مشهد آخر تصاحبه مؤثرات فعلية أو حوار ( على القاری* 
العربی أن يراعى أنه عند کتابة السيناريو باللغة العربية يكرن CoN‏ 
عكس ما هو مذكور هنا من حيث استخدام العمود الیسار والعمسےمرد 
اليمين ) 

أما اذا كان الفيلم يتطلب نوعا من التعليق فمن الافضل دوين 
مسودة ا يجب أن يقال وباستمرار مرحلة كتابة السیناریو ومن بعدما 
مرحلة التصوير ثم التركيب يمكن عندئذ استبعاد جسانب كبير من 
التعليق البدلی وتعویضه بوسبلة اتصال مرثیة انظر ملحن CY‏ 


واذا لم نراع معالة التعليق أثناء مرحلة 5تابة السیناریو فقد 
نجد أمامنا عدة مشاكل عندما نصل الى الراحل الاخيرة للتنفيذ لا توجد 
مشكلة أكبر من أن تجد لديك مادة مرئية تزید كثيرا عن التعليق انذی 
سوف إصاحبها اما اذا واجهت العکس وهو أن يكرن الشرح الحیوی 
الذى لا يمكنك أن تختصره يزيد عن ثلائین ثانية متلا بيدما یصاحبہ 


۷ 


صورا لا تزید عن خمس وان فيمكنك Bare‏ أن نتحايل على ذلك بان 
تجمل التعليق يستمر على صور آخری لا علاقة لها به 
ومن الاهمية استخدام UT‏ تصوير فو توغرافی خلال مرحلة البحب 

ان الصور الفوتوغرافية تحقق غايتين فى وقت واحد ‏ فهى مرشد هام 
للسینمائی فی المراحل التالية كما أنها تشکل أفضل طريقة لعرض 
الوضوع على المول الذى غالبا مالا يقبل أن يقرا ما یعدم السيتمائى 
من تخطيط للفيلم بكل ما يضمه من اصطلاحات فنية وتقسیم الى صرت 
وصورة يجب فى هذه الحالة كنابة عرض pol‏ لا تنوى أن تصوره فى 


الفيلم وسوف يسهل فهم ذلك مباشرة ما دامت توضحه الصور 
الغوتوغرافیة 


واستخدام جهاز تسجيل للصوت له أهميته أيضا أثناء مرحلة 
اليبحث كما أن الا لام بالكتابة بطر يقة الاختزال يعدبر ميزة أكثر أهمية٠‏ 


ویجب اعتبار كل جمل الحوار المدونة في السيناريو دليلا بیندی به 
وعتدما تحين مرحلة التصویر الفعلى فان المخرج سیستخدم دليل ا حوار 
لکی یذکر الذين یشٹرکون فی القائه ہما يجب أن يتحدثوا عنه ثم يقوم 
عندثة بتسجيل ما سوف یقولونه بتعبيراتهم هم 


@ التقائيد 

هناك تقليدان ادبیان يجب تطبيقهما منذ بدء المراحل الأولى لکتابة 
السيناريو وأن يسثمر اسستخدامها حتی نتم كنابة الس‌سیناریو فى 
صیقته النهائية 
١‏ صیفة النحدث الجمع 

استخدام صيغة التحدث المع أى نحن » التي تستخدم للتعبير 
عن الملك أو رئيس التحریر عی الصیغة المناسبة لاختزال کلمات الخرج 
وآلة التصوير والشاهدین فنقول نتحرك الى الامام تجاه ستیلا » 
و « وبینما نتحرك أفقيا مع مارك تجاه الناقذه ونتحرك عبر ظهر يده 


۷۷ 


نرى كما لو كان من وجهة نظره لافنة النیرن التى تضىء فى المستوى 
الخلفى > 

أما اذا كان تقليد استخدام صيفة المتحدث المع لا يحتمل فيمكن 
اغفاله ولکننا ببساطة سوف نستخدم بدلا منه عدة كلمات 


۲ - صیفة الضارع 

يجب أن تنم كنابة کل الملخصات والخطوط العامة والعاجات 
والسيناريوهات فى صيغة اللمضارع ولا یعود استخدام هذا التقليد لمجرد 
الراحة ولكنه انعكاس للطبيعة الاساسية لوسيلة التعبير هذه لا 
وجود للفيلم الا في صيفة polly‏ علله ملل سائر الوسائل السمعية 
البصرية 

حنى اذا عدنا د فلاش باك » الى الماضى أو تقدمنا « فسلاش 

فورورد الى المستقبل فبمجرد أن نغير الزمن فى أقل من ثانية فان 
المتفرجين يجدون أنفسهم فی حاضر » آخر 


© مراحل US‏ السیناریو 

تمر كنابة سیناریو الافلام الروائية حسب العرف والتقاليد خلال 
المراحل النالية ‏ وقد نستغنی عن احدى هذه المراحل فى بعض ا رات 
وقد نعيد عدة محاولات لمرحلة واحدة منها فى مرات آخری ولقد حددنا 
لکل مرحلة عددا من الصفحات ولكن هذا العدد بطبيعة الخال لمجسرد 
الارشاد » ولا يجب اعتباره قاعدة ملزمة 


۰۱ - اللخص ه صفحات 


موجز قصير للموضوع قد يساعد فى بیع الفكرة لرجال الانتصاج 
المشغولين ويجد بعض کاتبی السیناریو صعوبة فى تلخیص ما لم 
یکتبونه بالکامل بعد وفى حالة اذا كان السیتاریو سیتم اعداده عن 
رو'ية او مسرحية ؛ یصبح للملخص وظيفة مفيدة هى تحدید خط تطور 
انقصة لصالح صائعی الفیلم 


VA 


a piss dots ؟ - تخطیط القصة‎ 


توسيع الموضوع ليصبح فى صيفة قصة قصيرة تقريبا | وحیت 
يكون للحوار ضرورة فى تطویر القصة أو فى توضیح احدی الشخصيات 
تتم كتابته كما فى الادب وليس كما يرد فى المسرحية أو السيناريو 
التنفيذى 


ss peste تخطیط الناظر‎ - ۴ 

هذه مرحلة يتفاداها عن تصد أو بدون قصد الكاتب الادیب الذی 
لم تتوفر له خبرة بصناعة الأفلام خاصة وانه غير مطالب بتقديمها حسب 
بنود التعاقد معه انها محاولة هبكرة نسبيا لحصر المناظر الفعلیة فی 
الفيلم مع وصف بسيط لا يجرى فى كل منها من احداث دون ذکر ای 
حوار أو athe‏ وحتى يمكن اكتشاف وخلق نوع من الشکل المرنى 
للفيلم بدلا من الشكل الادبی 

انه تمرين مفيد ويمكن تعزيزه وتدعيمه - اذا توفرت الموهبة 
والوقت ‏ برسم سكتشات تخطيطية لبعض اللقطات لکی تصور تتابع 
اللقطات والانتقال بينها 


4 - العالجة ٠‏ صفحة 

توسيعآخر لتخطيط القصة ومن الافضل أن يتم بعد تخطيط المناظر 
واحیانا تندمج هاتان الرحلتان فى مرحلة واحدة وقد تصيح هذه 
المرحلة ببساطة خطوة فی طريق تحويل تخطيط القصة الى معالجة كاملة 
الحوار وقد تكون المعالجة مرحلة واضحة فى العقد وقد لا تکون 
ويجب تسليمها أو الانتهاء منها فى موعد محدد 


ه ‏ معالة كاملة sight‏ ۰ صفحة 


الاسهام الرئيسى الذى يقوم به عادة الكاتب غير الرتبط بصناعة 
الفیلم ویشمل غالبا حوارا AT‏ هما يلزم ووصفا اكثر مما يلزم وكمية 


۷۹ 


م التكرار الذى قد يفيد كتعليمات أو اقتراحات لصانعى الفيلم أكتر 
منه كجزء أساسى من السیتاریو النهائى ویمکن SY‏ تطویر تالى أن 
يعتمد على الادة المتوفرة فى هذه المرحلة 


7 - سيئاريو الشاهد الرئيسية ۰ صفحة 


أيا كان مدی اشتراك الخرج وارتباطه بالراحل ا حمس الاولى فانه 
من الضروری جدا أن يقوم بدور حاسم فى هذه الرحلة وفیما يليها من 
اعداد للسیناریو 

وهذه الرحلة هى اساسا أول تحویل للمعالجة كاملة الحوار للاقتراب 
من شکل خطة العمل » والشاهد الرئيسية عبارة عن أجزاء من ا حر كة 
والحدث کاملة فى حد ذاتها مثل الشامد فى مسر حیات شکسبیر ولکنها 
قد تختلف فى طولها من انینن الى عشرة Gio‏ او أكثر 

ولا يتوقع احد أن يتم في هذه ا مرحلة التقطیع الى لقطات منفصلة 
أى لقطات قريبة ولقطات بعيدة الخ 


ریمکن لسیناریو الشاهد الرئيسية أن یکون وثيقة عمل للمراحل 
الاولى من توزیم الادوار على الممثلين و تصمیم الناظر وعمل الداول الزمنية 
ووضع اليزانية ( اذ لم نکن المبزانبة قد تم تقديرها م قبل ) ( انظر 


ملحق ب ) 
۷- السیناریو التنفيذى اگبدنی ۰ صفحة 


پتوقف تطور الراحل ابتداء من الرحلة السابقة على اسلوب الخرج 
فى العمل قد یبدا بعض الخرجین فى تقسیم کل الشاهد الى كل قطع 
cis‏ بحيث ye‏ الى المحاولة الاولى لخطة نركيب اللقطات ر الونتاج ) 
وقد یکتفی البعض بمجرد صقل وتحسين سیناریو الشاهد الرثيسية 
دون تقسميمها الى لقطات منفصلة 

ان السیناریو التنفيذى البدئی عبارة عن تطوير أكثر هته مرحلة 


وان Lu’‏ يطلب أحيانا تقدیمه مكتوبا على الآلة الکاتبة fog‏ هنا يمكننا 
اعسارء تقطيع مبدئى اذ قارناه ب التقطيع الٹھائی , 


۸ - الس.يناريو التنفيذى النهائى ۰ صفحة 


هذا الاصطلاح يشرح نفسه بنفسه دمم ذلك فنتيجة لبعض 
الضغرط الخارجية أو بعض الايحاءات الجديدة من صانعی الفيلم انفسهم 
قد توجد عدة نسخ « نهائية » مختلفة وحتى بعد أن يبدأ التصوير 
قد نستجد بعض التعديلات » وجرت العادة أن يتم نسخ كل من 
هده النعديلات على ورق مختلف فى لونه وبذا ينتهى الأمر بان يبدو دفتر 
السيناريو التنفيذى النهائى وکانه قوس قزح 

والوضع المثالى هو أن يصبح السيناريو التنفيذى الٹھائی خطة 
العمل الفعلية لجميع أفراد الوحدة على أن تكمله مجموعات من رسومات 
wks‏ ر لوحة القصة ) توضح التكوين داخل كل لقطة 

وبعض المخرجين من جهة أخرى لا يقبلون العمل بهذه الطريقة كما 
سنری من بعض المقتطفات المذكورة فى أجزاء أخرى هن هذا الكتاب 
ونحن ننصح كل مخرج هبتدىء بان يراعى كل الاحتمالات بكل جدية 
قبل أن بفکر فى الاستغناء عن السيناريو التنفيذى أو عن رسومات 
التتابم 

يجب الا ينظر المخرج الى هذه الوسائل المعاونة وكأنها قضسبان 
سجن بل ھی فی الواقع وسائل تمكنه من الارتجال ومن اغتنام الفرص 
التى تلوح فی آخر لحظة ؛ دون أن يضيع منه التدفق الطبيعى للفيلم 


اعداد اللقطات 


فى بداية کل يوم يقرر المخرج ما الذى سیصوره واذا كان يعمل 
حسب سيناريو تنفيذى تمت فيه دراسسة كل لقطة فلن تكون أمامه 
Us‏ بفرض أن النصوير دسير وفق ا مدول الزمتی اما اذا كان المخرج 
بعمل حسب سيناريو مشاهد رئيسية وجدوله الزمنی پسیج بكثير من 
اارونة , فغاليا ما يعد ما سوف يصوره طوال اليوم خلال الامءية السابقة 
وسوف تر تبط قراراته بمدى تقدمه فى العمل حتی تاريخه و بعدة اعتبارات 
عملية آخری مثل مكان التصویر ومدى اعداده والاضاءة والتتايع 
رسواها ویساعده فى هذه الامور النتج الذى يريد أن يطمئن على أن 
الانتاج جميعه سينتهى فى الموعد الحدد ومساعد المخرج الذی يجمع 
حریم الفنيين داخل مكان التصویر ویتاکد من أن النظر جاهز للتصویر 
وقسم التتابع الذى يطمثن على أن ا ناظر والملابس تتمشي مع اللقطات التى 
سيتم نركيبها بعد ذلك مع لقطات تصوير کل يوم 


oe © 


لكل الهنيين ہما فيهم الخرجون السینمائیون طرقهم الخاصة فى 
سر العمل لقد اکتسیوا بالخبرة بعض التدريبات البسيطة والاجراءات 


AY 


الحددۂ التی يتفادون بها عدم الفعالية والتى يءيدون بها لافضل ظروف 
المعمل الخلاق مهما كانت الظروف صعبة 


والطوات التالية تمر هن الليلة السابقة للتصوير الى تصوير المنظر 
فى اليوم SE‏ وبالرغم من بعض التنويعات التى سسياتى ذكرها 
فيما بعد الا أن نظام العمل التالى يشكل الإساس بالنسےة لإغاب 
صانعى الافلام الرواثية 


٦ے‏ الواجب امازل 

مھا كان الخر حون قد آوفوا السیناریو حقه من الدراسه والمحصس 
بان أغلبهم يقومون ببعض الواجب المنزلى کل مساء فيما بختص بالسیناریو 
من أجل تصویر الیوم SM‏ 

وفى ضبوء ما تم تد ويره من قبل وبمزيد مى المعرفة بالممتلیں 
و بعلافم الفنيين وبعد مشاهدة النظر ( أو الموقع ) فعلا وقد اكتمل فطع 
الأثاث والاکسسوار الخ تنم اعادة فحص السيناريو بالامستعانة 
tad nes‏ افقى للمنظر ( او جسم له ) و پرسومات ا! ( ان نوفرت ) 

ومن الممكن فى اغلب الاحرال فى له المرحلة تحديد انجاء آله 
التصوير فى كل لقطة على الأقل ويدون المخرج كذلك فى نسخة 
السيناريو الخاصة به این ینوی أن يقطع من لفطة الى أخرى مع توضیح 
زوايا التصوير التى استقر عليها على السقط الافقى للمنظر ee‏ 
القسم الفنى ( اذا توفر ذلك ) أن یمده بزوايا أفقية وراسية لكل 
عدسة ومن الافضل مده بزاوية واحدة قابلة للتسديل للاستعانة بها فى 
رسم زوايا التصوير على المسقط الافقی 

ويدون المخرج بكل وضوح فى كل زاوية على الم.قط لافقی رقم 
اللقطة حسب السسیٹاریو کا يدون احیانا البعد البؤرى للعدسة 
المطلربة مع تحديد حركة آلة التصوير 


ويدون بعض المخرجين ( مثل فال جسست ) لقطانه كل لیب على 
مسقط أفقى كبير للمنظر لكى يتم تدبيسه صباح اليوم التالى على لوحة 
رسم تعلق على حامل سبورة مثبت فی مكان واضع بالقرب من النظر 

وسرعان ها يكتسب المخرجون الذین يتبعون هذه الطريقة دون ان 


عم 


بغبروا رأيهم كيرا بعد ذلك سسبيعه الاحتراف والكماءة وهم كدلك 
يحمرن انفسهم من الأسئلة الٹی تثير الغضب طوال يوم العمل 

وفى الواقع فان المخرج لا يقيد نفسه بالكامل مقدما فيما يتعلق 
بنحويي الصورة ان ما فعله لا يزيد الا قليلا عن مجرد تحديد انجاء UF‏ 
التعصوير حسب ما يمليه تدفق الحركه منعاقيا مع الاحتفاظ لنفسه 
پالرونة والحرية بالنسبة لتكوين الصورة النهائى فى كل اللقطات 


وقد يقوم الخرج بتحديد زوایا التصویر على مساقط المناظر خلال 
مراحل كتابة السيناريو والأمر يتوقف على طريقته الخاصة فى العمل 
ويمكن عندثذ نسخ هذه الرسومات ونوزیعپا داخل صفحات السیناز یو 


آما اذا كان الخرج أكثر اطمثنانا الى قدرته على نادية هذه المهمة فى 
ااسا. السابق بعد التعرف على الممثلين وبعد مشاهدة المنظر الفعلى 
فیمکنه اتباع الطريقة الاول 

واذا كان پشعر أنه غير قادر أو غير راغب أو لديه آی اعتراض على 
نشر ها توصل اليه من قرارات فليس هذا عذرا لكى يهرب من تأدية 
واجبه الإنزلى وتکفی ساعة واحدة كل مساء من التأمل والتفکر الهادىء 
بعيدا عن الصخب وكل ما یشغل البال فى مکان التصویر لكى تسهم 
قدرا کببرا فی lee‏ أهدأ لتنفيذ اللقطات داخل المنظر وفى راحة البال 

واذا كان الفيام يعتمد على الحوار فيجب على الخرج أن يستعد مقدما 
الى مدی أبعد فان الم.ثلين لا يرتاحون لاضافة جمل حوار جديدة فى 
آخر لظة 

آما اذا كان الخرج یتعامل مع ممثلین غير محترفین او مع اطفال 
أو اذا تضمنت الاحداث مشاهد مرتجلة فمن الضروری فی هذه إلالة 
تدوین ملحوظات عن كيفية الشرح والتلقين وتحريك الدافع 
۳ اعداد اللقطة 

UW‏ التي یحتاج الیها الخرج لکی يعد اللقطة هی محدد الرژية 
ویمکن شراء أو تاجر نماذج مختلفة من محدد الروية ذی البعد البوری 
المتغیر وهن حجم ایب كما يمكن تعلیقه حول الرقبة کعلامة مميزة 


A: 


سصب المخرج وكانت آلات التصویر الكبير 
الماضى ( وحتی آلات بوليكس الصغيرة ) مزودة بمحدد رؤية يمك فصله 
عن الآلة ويمتاز بدقته ویعتبر عٹالیا لهذا الغرض 


ومهما كان المخرج بارعا فى تصوره للقطات فى مرحلة كتابه 
السيناريو فمن الغباء حقا ألا يحاول أن يمر بخطوات اعداد كل لقطة 
هامة فى فيلمه حيث أن هذه هی الرة الأولى التى يرى فيها الممثلين 
ووراءهم خلفية معينة هكذا يمكن للمخرج ان يختير تصوره المسبق 
باستخدام هذه العناصر الاساسية ألا وهی الممثلون والخلفية 

وأيا كان الجزء من الشهد الذى يتولى الخرج اعدادہ فعابه الا 
بخلط بين خطوات الاعداد هذه وبين خطرات التدريب ( البروقات ) A‏ 
سنتعرض لها فى الفصل ۹ 

وهذه الخطوات الخلاقة هی أيضا وسيلة للاتصال فخلال مراحل 
اعداد اللقطة يعرف كل شخص من الوجودین ما هو الطلوب مه دس 
القسم الذی يتبعه 

والتركين التام ضرورى جدا واذا توقف الخرج على سبيل الال 
لكى يدخل فی مناقشة فلسفية طوبلة مع الممثلين فقد يجد أن طاقم ١افنییں‏ 
قد فقدوا امتمامهم فيما يدور حولهم 


45 yuma من‎ Bole بالنسية للمخرج الجديد والذى يتكون فريقه‎ bi 
من الاصدقاء الذين تنقصهم الخيرة الكافية مثله فهناك ميزة آخری ان‎ 
التركيز الطلوب يساعد على الاطمشنان على أن كل عضو فى القريق يغد‎ 
المهمة المطلوبة منه بالكامل وتصبح النصيحة التى یمکن أن يبدا ی‎ 
فرد واضحة ومن السهل الحكم عليها وقبولها أو رفضها‎ 


وفى نهاية خطوات اعداد اللقطة تتكون لدى المثلین فكرة سلیمة 
عن حركاتهم ولدى مدير التصوير عن این يضع مصابيحه ؛لدی 
الصور عن أين يضع القضبان التى ستتحرك عليها UT‏ التصویر وس ای 
عدسة سيستخدمها ولدى مسجل الصوت عن المكان الذي يليب “يه 
الیکروفونات ولدى فتاة التتابع عن ای لقطات قريبة وخلافها سم 


Ac 


صویرھا ولدى مساعد المخرج عن كيف يشرف على اعداد اللقطة من 
جانيه 


۲ _ فحص سريع للحوار 


عند هذه الحطوة غالبا ما poly‏ المخرج مكان التصوير ومعه الممثلون 
ویٹم استخدام البديلين عادة ليحلوا محل المءثلين فى الافلام الروالية حتى 
پستمر ااصور فى توزيع الاضاءة وضبطها 

؛وبینما ندور الاستعدادات يناقس الخرج الشهد مع الممئلين 
محاولا اكتشاف ان كانت هناك صعوبة فى الوار وللتاکد من ا مو المطلوب 
.ما يطرأ على الصوت من تغیبرات والتشديد على بعض المقاطع وسرعة 
الشید 

Gass‏ هذه الخطوة بکل بساطة الى نوفير الوقت الى جانب انها 
:شمن أن الخرج والممتلين لا يتداخلون أو بنعترون فى الفنيين ومعداتهم 
بينما یتم اعداد UT‏ التصوير ومعدات الاضاءة وباقی الأجهزة 


وليس من السهل دائما تحدید ما اذا كان من الاغفمل لك أن Jag‏ 


بالندريبات ( البروفات ) الفني على أمل أن نقود المئلین هباشرة من 
التدريب الى التصوير دون أى مقاطعة أو اعاقة أو أن نتاکد من أن 
المر كة أصبحت مضبوطة تماما قبل بدء التدر lay‏ الفنية 

وننوقف السالة هنا على التركيز أثناء بروفة معينة أكثر هما 
تتوقف على فصل الهام الختلفة عن بعضها وعلى المخرج أن يعتمد على 
آذنه هنا 

وأحد القرارات الهامة التى على المخرج أن يتخذها هو منى يتوقف 
عن التدريبات ليبدأ التصویر 

وهذا القرار سهل نسبيا اذا كانت اللقطة مجرد لقطة قريبة لوجه 
ممثل واحد أما اذا كان هناك ممثلان أو اکٹر قان الامر يزداد صعوبة 
فد يقدم المسل الأول آفضل ما عنده من أداء مباشرة بينما قد يحتاج 


3 


المثل الثانى الى بروفات عديدة قبل أن يصل الى قمة أدائه 


AN 


ولبس المنوسط. الحسابى هو الحل الافضل لثل هذه المشكلة فاذا 
لان المثل الأول يحتاج الى بروفتين بينما يحتاج المثل الثانى الى ۱۲ 
بروفة قليس حل المشكلة عو عمل سبع بروقات الأمر الذى قد يؤدى 
الل نتیجة ليست رديئة ولكنها ليست جيدة كذلك 

وينحصر الحل عادة فى نحديد من هو المثل الاکٹر أهمية فى اللقطة 
وعلى هذا الأساس نصل الى قرارنا وقد يحتاج الأمر الى اعادة تخطيط 
اللقطات حتی يصبع مدل هذا الحل الأفضل ممكن التنفيذ 


واذا تعجل المخرج فی بدء التصوير قبل أن تستوفى البروقات 
حمها فاب النصویر المتزايد لتیجة عدد من اعادات التصوير قد پؤدی 
الى أن يستمر الاداء فى التدھور هذاالى جانپ حقيقة أن المخرج يستهلك 
عندئذ كمية Whe‏ من الفيلم الخام بدون جدوی واذا كان الخرج ی 
حهة آخری حذرا آكثر مما يلزم قبل أن یتخذ قراره ببدء التصموير فر بما 
كون أفضل اداء قد حدت فملا أثناء التدريبات 

واذا کان الممثلون على مستوى جيد ويعرفون OVE‏ ادوارعم وما هو 
«طلؤب منهم فليس على المخرج أن يتدخل كثيرا عندئذ وتصيح مهمنه 
محرد ضبط الأداء أعلى ام أوطى أسرع ام ابطا اکبر ام اصخر 

واذا کان طاقم الفنيين محدوى الخبرة فأفضل نصيحة لهم أن یعاملوا 
الندريبات بنفس الاحترام والجدية الى يعاملون بها مرات التصویر واذا 
لم يركز كل منهم على عمله تركيزا حقيقيا فيناك خطورة أن تزید مرات 
الندریب فى عددها اکنر مما pp‏ للممثلين ودون أى ضمان للتخلص 
من العبوب الفنبة 


- التصوير 


عندما يقرر المخرج أن المرة النالية هي مرة تصوير بندقع عدد س 
slay‏ داخل مكان التصوير أخصاائيو الماكياج ومعهم علب 
البودرة واخصائیو تصفيف الشعر ومعيم الفرشاة واللشط واخصائیر 
الملابس ومعیم فرشاة اللابس وأخصائيو التتايع لیصححوا باصابعیم 
ما يلزم تصحیحه الخ انها لحظة تضايق المخرج كثيرا OY‏ ذه 


AY 


التصرفات تقطع الاندماج فى لو اللطلوب _ وعلى هذا يجب أن عم كل 
ode‏ الاجراءات الروتينية البغیضة بأقل صخب ممكن وبأقصى کفا: سکنه 
فى الوقت نفسه 
ومن الهم وللسبب نفسه أن تتحول خطوات العمل الرو تينية التى 
تم فى آخر دقيقة لكى يبدأ التصوير الى اجراءات لا جهد فيها 
ونختلف هذه الخطوات قليلا من آستديو الى آخر نجد أحيانا أن قسم 
الکهر باء هو الذى يبدا تشغيل UT‏ التصوير بينما نجد فى أحيان أخرى 
أن عذا من عمل قسم الصوت الهم أن تتاكد من أن طاقم الفنیین يعرقون 
هذه الاجراءات جيدا وعادة تنم هذه الاجراءات BLS‏ 
١‏ — ينادى مساعد المخرج مطالبا بالهدوء وتضىء اللميات الجمرا. دی 
الاجر اس 
- يوضح المخرج أنه مستعد 
۲ - بخبر مساعد المخرج قسم الصوت أن يدير أجهزته 
يخطر قسم انصوت آلة التصوير عندھا يصل جهاز تسجیل الصوب 
الى السرعة المطلوبة ( ويم الاخطار شفويا أو مرئيا أو بواسطة لة 
حمراء ) 
- آلة التصوير تدور ويلاحظ مساعد المصور جهاز التاکومیٹر 
Slee (‏ معرفة عدد الدورات فى الدقيقة ) ليعرف متی نصل آله 
التصوير الى السرعة المطلوبة *٠‏ 
5 0 فيخير فتى لوحة الارقام أن يسجل اللوحة 
۷ - يعلن فتى لوحة الارقام بيانات اللوحة ورقم مرة التصویر ثم بطری 
المصفقة » ثم ينسحب خارج اللقطة باسرع وأهدا ما ینکن 
۸ - يتاكد الخرج أن كل شىء قد استقر ثم يقول عندئذ كلمة «حركة, 
والشخص الوحيد الذى يمكنه أن يقول « اقطع » هو الخرج الا 
فى ا الات غير العادية واذا أحس الصور مثلا أن هناك خطا ما عند Abd‏ 
معينة فمن الاعقل أن يسثمر فى عمله ‏ فقد تگون اللقطة Vel‏ من 
وجهة نظر الخرج ويمكنه بعد ذلك أن يغطى لظة وقوع الحطا افطل 
فريبة أو بلقطة من زاوية آخری 


AA 


ولا مبرر اطلاقا للمزيد من اعادات التصوير ما لم تكن مناك غلطة 
یلزم تصحيحها ٠‏ أو لان المخرج يريد أن يحدث تغييرا فعليا + والا فسيكون 
من الصعب التمييز بين الاعادات فى جلسة مشاهدة النسخ السر یمه 


رتصویر اعادة آخری « للاحساس بالامان » هو محض تضییع 
للنقود وفى الحالة قليلة الاحتمال جدا وهی حدوت حادث فی المعامل 
فان كلتا الاعادتين ستتعرض للخربشة أو LT‏ كان ما سیحدث لها 


ونجد من جهة آخری ان الخرج اللبق يستخدم اصس‌طلاح 
الاحساس بالامان » عند طلب الاعادة كمجرد عذر امام الممثلين الذين 
:م ؤدوا دورهم على الوجه الطلوب 
وفیما یل يذكر سیدنی كول بعض الآزق التى قد يقع فيها المخرج 
اجدید 
بعد أن يستقر رای اغلب المخرجين على تفاصيل اللقطة کہ 
بریدرنها . فانهم يتمشون مع اقتراحات المصور فيما يتعلق بالعدسه 
المناسية لذلك الموقف قد يحدد بعض الخرجین مقدما نوع العدسة السی 
'ربدونها ولكن قد يكون لدى المصور أيضا بعض الافکار التی يسهم 
ها نی التنفيذ قد يقول مثلا « اذا صورنا من الخلف هنا مستخدمين 
عدسة ٥٥‏ مم فانها ستبدو أفضل » يجب أن يكون المخرج عمایا بالنسبة 
لهذه الأمور وهذا سیب آخر لاذا يكون من الأفضل له أن يحل هذه 
المشاكل مثل مشکلة اختيار العدسة فى مكان التصویر ولا بفيد 
المخرج الجديد شیٹا أن یندفم داخل مكان التصوير قائلا « آلة التصویر 
هنا العدسة ۵۰ مم المسافة ۱۲ قدما وبوصتان انت تقف هنا الآن 
تم تتحرك الى هناك » ثم يتوقع أن يشعر الجميع بانیم يسهمون فى 
الجهد الطلوب قد نكون قد نوصلت الى فكرة وافية عقدھا عما نر يده 
ولكن عندما تعد اللقطة قد يكون لدی الصور بعض الاقتراحات القسة 
التى قد تغير جذريا کل ما خططله كما قد تجد ایضا أنه بمجرد ثواحد 
الفنانين فى مكان التصوير فقد تصدر منهم بعض الافكار اطدیدة عد 
بشعرون ملا أنهم لا يرتاحون للحركة المطللوبة منهم داخل اطار 
ا لشخصيات المطلوب هنهم أدائها ويجب تشجیع کل هذه التطويرات 
دكل هذه الافکار على أن يسديطر الخرج عليها بطبيعة ا حال 


وفيما یل يؤكد جوزيف لوزي الأسلوب الذى يود أن يتم به 
صویر اللقطة أو الشید كما بناقش هذا الأمر كاملا مع مدير التصوير 
والصور 

« اننی لا أحاول اطلاقا أن آزدی مهمة أى مى الفنيين بالنيابة عنه 
اننی لا أقول « أريد فى هذه اللقطة أن استخدم ال ۲۲ » ( ای عدسه 
بعدما البؤرى ۲۲ مم ) لدی معرفة تامة بالعدسات الثی يمكن استخدامها 
ہما فى ذلك بعض العدسات غير الشائعة الاستخدام رلکننی أميل عند 
مناقشة اللقطة مع الصور لان أقول آر ید لقطه دعیدن جدا واعنقد أله 
لهذا السبب يجب أن تکون من أعلى . هناك قواعد dale‏ لاختیار العدسات 
قد أناقشها خلال مرحلة التحضر والاعداد قد آفرر عل سبیل الثال 
أن أصور الفیلم جميعه فى لقطات عامة ولقطات قريبة بدون أى لقطات 
منوسطة وقد لا تقطع اللقطات القريبة أجزاء من الوجه الا قرب نهاية 
الفيلم وقد بعطينا تطور اللقطات اساسا فيلما ینکون من لقطات بعيدة 
جدا مع تحرك تدریجی نحو اللقطات القريبة جدا من الوجه » 

ویجب تنظيم اللقطات التى یتم تصويرها فى الوافع الفعلية مقدها 
حي قد يفقد المخرج الاتصال بالمصور فى بعض Ole SI‏ أو قد بضطر 
ااصور OY‏ يصور ما يمكنه بحرية وبسرعة 


وفیلم « اشکال فى منظر طبیفی » بلہ نمتد فيه بعض الجر کات 
افئرة طويلة أحيانا فی الھلیکوبٹر وأحيانا على الأارض وهناك می 
بعضى المساهد الآخری لقطات تثبت فيها آله التصوير مع مزيد من 
القط ويلزم Jol‏ هذه الخطة فى التنفيذ قدر كبير من الاعداد وآناقش 
هذا مع مصمم المناظر ویتوقف الامر على من يكون هذا الصمم وآناقشه 
مع تاة التتابع حتى تكون لديها فكرة Le‏ افعله كما اناقشه دائما مم 
مدير التصوير وربما هح المصور أيضا وبتوقف هذا على مدى كفاءته 
أما ادا کان يعمل معك شخص ثل جبری قیشر وهو أحد المصورين 
ااعظام فى العالم الى جائب ST‏ أحد مدیری التصوير غير العاديين فلن 
تصل مهمة المصور الى دور كبير » اذ لم يعمل معه هصور يقترب من قدراته 
عو أا كان الامر فاننى آناقش هذه الامور واحاول أن Gol‏ نوع الوضوح 
( التركيز البؤرى ) الذى أريده وكذا عمق مجال وضوح الصورة ومقدار 
تقريب المسافات وای عوامل تشوبه آخری ان وحدت قد تكون لدی 


۹ 


دكرة استخدام ال ۲۲ ولکننی اترك للمصور فرصة اقتراح استخدامها 
قد نجرب عدة عدسات ولکننا ننتهی فورا بال ۳٣‏ ولکن بالرغم من 
ذلك فد يحدث عندما أنظر الى اللقطة أن آجدها غير صالة ریما WY‏ 
لقطة متحركة أو لاننی أريد أن تقترب اللقطة من ید آحد الاشخاص أو 
هی خانم فى اصبعه ولا پمکننی الاقتراب بالقدر الکافی لذا يجب تمديل 
اللقطة كما يجب مناقشة هذا التعديل » رلوزیی 


Shay‏ عنصر يجب مراعاته عندما تعد کشف ترتیب تنص وير 
اللقطات وهو المنظر الذى سيستخدم فى هذه اللقطات بالذات فبعض 
المناظر تصعب اضاءتها أو يصعب تصوير اللقطات داخلها قى تنابعها 
الصحیح ومما يساعد هنا آن نضع کشف اللقطات فى الترتيب الذی 
لا يستدعى فك Gl‏ جزء من النظر أو اعادة توزیم الاضاءة 


« اذا كان لديك منظر عبارة عن حجرة يدور فيها عشنهد مي الحدت 
ينجه فيها الاشخاص فى اتجاه واحد فانك تعد اضاءة المنظر للقطة فى 
دلك الانجاه وقد ترغپ عند نقطة معينة ان تحصل على لفطة تنقاطم 
ممها قد تستدعی النصوير فى اتجاه آخر ان هذا یعنی اعادة توزيم 
اضاة المنظر هما قد يستغرق ساعة من الزمن ولتفادى هذه المضايقة 
بجب أن تصور اللقطات التي تدور خلال هذا الشهد من الحدث وبنفس 
«وزيم الاضاءة وراء بعضها سرف تجد أنه من الأسهل لك أن تجعل 
المدثاين لا يتبعون التتابع الفعل للقصة عن أن تضایق مدير التصویر 
ژااصور بنحریکیها داخل المنظر طوال الوقت ر SF‏ ) 


وهنالك اسباب أخرى واضحة لعدم التصویر حسب الختابع الٹھائی 
هيام قد تنقسم الاحداث بين موقمين أو أكثر مع العودة فى القصة 
ال وقع معين منیا ويتم تصویر کل اللقطات الى يلزم تصویرعا فى 
عوقم واحد فى دفمة واحدة بقدر الامكان أيا كان موقعها الٹھائی من 
الفيلم ونصل الى الاقتصاد فى تأجير العدات اذا صورنا کل اللقطات 
التى تلزميا هذه المدات فى دفعة واحدة كما يمكن أيضا تخفیض اجوز 
المثلين بهذه الطریقة خاصة المثلين الذي يظهرون فى اجزاء متفرقة 
من الفيلم وقد يث ركز الحدث الرئيسى فى الفیلم حول حدث طبيعى » 
أو قد بتطلب حدت « يحدث مرة واحدة أن يتم تصوير جزء من الفيام 


A 


فى فترة زمنیه قصيرة وامام خلفية محددة من واقم الحياة مثلما حدت 
خی یلم ويكسلر متوسط البرودة » ٠‏ يجب مراعاة كل هذه العوامل 
عند تخطیط الجدول الزمنی للتصویر 


Ae‏ اعد 


اشكال فى منظر طبیعی ۱۹۷۰۰ جوزيف لوزن 
ل ريي عق نطرمی 


رة انسل الركبة الوط 


© خصائص الابعاد الختلفة CAL‏ 
للقطة البعيدة جدا 


هناك ثلاثة أغراض رئيسية وراء استخدام اللقطة البعيدة جدا 
دلا ۰ يمكنها أن توضح المكان العام لاحدات الفیلم وغالبا ما تستخدم 
هذا الغرض فى بداية افلام رعاة البقر أو فى بداية فيلم عن مدينة معينة 
حيث تقوم اللقطة باستعراض ناطحات السحاب أو خلافقه ‏ واستخدام 
للقطة البعيدة جدا فى هذا الغرض يجعلها اساسا لقطة بنائية أو 
أسيسية 


گورانس الەرب ۱۹۹۲ ديفيد لين نموذج جيد للقطة البعید: جد؛+ 


انیا يمكن استخدامها لالقاء نظرة شاملة على ساحة الأحداث ائنا؛ 
الفيام خاصة Ge‏ يلزم ادراك حجم معركة معينة ومدى حدتها وضاك 
سال مبكر لاستخدام اللقطة البعيدة جدا فى هذا الغرض فی فيلم خریفیث 
دمذبحة لقد رضح جريفيث UT‏ التصوير توق تل بحيث يسهل عل 
التفر ج أن sel‏ قوات الطر فين المتحاربين وهمأ يقتربان من بعضهما 
تاده‌ان من طرفی الو ادی التضادین فى وقت واحد 


ويحدث الاستخدام التالث لهذه اللقطة عندما یکون من الضروری 
عزل انسان عن بيئته ای عرض موقف فلسفی بصورة مرئية ونجد 
مرخ آخری ان فى آنلام رعاة البقر مجالا صالا لهذا الاستخدام أن راعی 
البقر ااذی يعبر وحده آرضا منبسطة لا نهاية لها يرمز ال کفاح الفرد ضد 
البيئة العادية ولقد استخدم ایمشویلر لقطة Whee‏ فى فیلمه «اللسبية» 
ولکن بطر پقة محتلفة لقد وضع بطله على قمة جبل بعيد فى نهاية فيلمه 
الذى تمیزبوفرة لقطانه القریبة ومکذا بدا الانطلاق من التونر المر لى 
ليؤكد ضآلة شان هذا الرجل وسط الکرن الحیط به 


اللقطة البعيدة ر أو العامة ) 


هذا النوع من اللقطات قريب فى 
خواصه المميزة من اللقطات البعيدة 
جدا وان كان آکثر قالدة عند 
استخدامه كلقطات تأسيسية هنا 
وضوح أكثر لتفاصيل حركة الانسان 
وادراك أقل للبيلة الكاملة المحيطة 
به ويصبح فى امكان المتفرج أن م( 0 
يركز انتباهه على كل عمثل على 
انفراد وعلى هذا يجب على الخرج 
فی هذه الحالة أن ,يرتب مقدما العلاقة 
بين کل الاشسخاص الذين يظهرون 
داخل اطار الصورة لا يكفيه أن 


0ت 


۹٤ 


يهنم بحركة المئلي الرئيسين 
نارکا كل الباقين بلا عمل | يجب 
أن تكون لكل حركة داخل الصورة 
معنی تضيفه الى الشهد باکمله 

وامسهرت اللقطة النی شطع الجسم 
عند الركبة باسم «لقطة هو ليوود» 
ردلك لكثرة ظهورها فى الافلام التى 
كان يخرجها رجال موليوود حاصة 
ھی فترة الثلاثينات والار whew‏ 
الا أن آغلب المخرجين المعاصرين 
یجدون فيها حلا يفيضا لعدم 
ارتياحهم للنسبة التى تظهر من جسم 
الانسان خلالها وعليه فيجب تفادى 
هذه اللقطة 


اللقطة المتوسطة 


هي لقطة للجسم اساسا يتم 
فيها استبعاد البيئة المحيعلة به وبذا 
يصبح الجسم هو محور الانتباه 
ویمکٹنا فى هذه اللقطة ان نشاهد 
الجسم باكمله أو كل ما یعلو الرکبة* 
ولهذه اللقطة نائدنیا القصوى عند 
تطو بر العلاقات بين الافراد وان كان 
ينقصها التركيز النفسى الذى توفره 
اللقطة القريبة 


وجه الممتل فقط أن تکرن مصدرا لاکبر قدر ممكن من الت ركيز 
الدرامی هنا يتضح تعبير الممثل الى أقصى حد كما يمكنه أن یروضح 
آمامنا روح الشخصية التى يؤديهاومزاجها العام ويمكن لهذه اللقطة 
أن تکشف لنا عن الكثير من الافكار والمواقف الذهنية التی تمر بها 
الشخصية واذا تم تفضيل لقطةالوجه فقط على لقطة الوجه والكتفين, 
فيجب على المخرج أن يمضى وقتاأطول مع الممثل حتی يتاكد من أنه 
قد أدرك الدافع من وراء تقديم هذه اللقطة ٠‏ 

وعلى الخرج أن يستفيد من تصویر لقطات قريبة جدا لتفاصيل 
صغيرة لکنها موحية قد يستغلها مر کپ الفپلم فہما بعد والأيدى هی 
'قوى اجزاء الجسم تعبيرا واللقطات التی تعزل الابدی أو خانما عن 
كل ما یحیط بها يمكن أن يكون لها اعظم اثر درامی 


وتتمیز جميع أنواع اللقطات القريبة بوقعها الزثر على الشاشة 
ولذا يجب استخدامها ہمنٹھی التحفظ النا نری لقطات قريبة دون 
ای مبرر لاستخدامها ؛ وهذا ما يحدث غالبا فى التليفزيون ويحتاج 
التليفزيون بحكم شاشته الصغيرة الى المزيد من اللقطات القريبة , اکثر مما 
پحناج الفيلم الذى بعرض فی دار السيئما 


ولذا يحتاج مخرج التليفزيون الى أن يخرس قدرا أكبر من المعانى فى 
لاطاته ولا يجب أن ننسى أن قوة أى لقطة لا تنبع من نكوين الصورة 
بل تنبح أيضا من السياق الموضوعة فيه أى ما يسبقها وما يليها من 
لقطات وعلى هذا يجب أن پتاکد مركب الفيلم من أن كل لقطة قریبة 
نظیر فى مكانها الناسب داخل الشهد حتى يكون لها أقوى وقع ممكن 


© اللقطة القريبة الندرجة Cut-in‏ 


من أجل المزيد مس اثارة الاعتمام بالجانب المرئى أو لتصعيد الاهت.ام 
بالجانب الدرامی يحتاج المخرج الى تصوير عدد من اللقطات القريبة حنی 
ينقل ااتفرجین قريبا من مركز الاحدات ويمكنه أن یقترب من الاحداث 
اما بالانتقال بالة التصوير تدريجيا تجاه ما يحدث أو بان تبقی UT‏ 
التصوير كما هي ویکتفی بتحريك أجزاء العدسة الزوم ولكن الاقتراب 


الاخراج السیتمائی - ۹۷ 


«راعى بار منتصف اللیل. ۱۹٦۹‏ جون شلیسنجر 


ميا يدور يثير الاعتمام من الناسية الرئية ولا يجب أن يقتصر ذلك 
التصرف على حالة تصعيد النوثر أو فى حالة الذروة السريعة ویلزم ان 
تتم اللقطة الندرجة فى تتابع سليم مع اللقطات التی تسسبقها ولكن 
لا يلزم أن نتم من نفس زاوية وجهة النظر كما فى اللقطة الر ئيسية 
من الافضل هنا أن نحرك UT‏ التصوير حوالي ۲۰ درجة وآن نفترب مز 
المثل عدة آقدام ويتوقف الامر بطبيعة ا حال على نوع العدست: 
المستخدمة واذا لم نحرك آلة التصوير بالقدر الكافى فسوف تستجد 
مشکلة حرجة فى ترکیب اللقطة بین باقى اللقطات 

ويجب كذلك مراعاة خطوط النظر ر أو خطوط العين ) لضسمان 
سلامة الاخراج ولقد جرت العادة أن يحدد الخرج للمثل بکل Bo‏ 


ای جانب من UT‏ التصوير ينظر اليه وعلى آی ارنفاع ومما يساعد الممثل 
کنیرا أن یجد شینا محددا ينظر اليه 
وقد ترتبط اللقطات القريبة المندرجة التى لا نعرض اشخاصا 

بعرض بعض تفاصيل مراحل الصناعة التى قد لا تتضح خلال اللقطات 
العادة فى هذا النوع من الافلام قد یکتسب ايقاع الافلام التعليمية المزيد 
من افيوية اذا ما نم فحص تجاوب المتفرجين بعناية مقدما خلال مرحلة 
التحضير لكل منها وتحديد العدد اللازم من اللقطات القريبة المندرجة 
التى تثر الاهدمام بما يدور امام النفرج 


ريمكننا ایضا استخدام اللقطة الندرجة لوسيلة بسيطة لنکئیف 
الوقت ففى الافلام الصناعية مدلا التي نتعرض لراحل مدكررة معقدة 
يمكننا أن ننقل المتفرجين ليقتربوا من مركز الأحداث ‏ وهكذا يمكننا 
اانتخاس من فاصل زمنى مقبول اذا ما قطعنا مرة أخرى لنعود الى اللقطة 
الر ایسیة وقد أوشكت المرحلة على الانتهاء 


ي اللقطة المقتطعة cut-away‏ 


كما يدل الاصطلاح فان اللقطة القتطعة تنقل اعتمام المتفرجين 
بعيدا عن الحدث الرئيسى لفترة وجيزة ربما الى شخص پراقب الحدث 
الرئيسى أو الى لقطة أخرى ترتبط بالحدث الرلیسی ولكنها ليست جزها 
منه ومثال ذلك اللقطات المقنطعة لبعض المتفرجين على سباق السيارات 
وهم منفعلون أو فی أى حدث رياضى آخر ويمكن لثل هذه اللقطة اذا 
ظهرت فى الوقت المناسب أن تزيد من اثارة الشهد كما يمكن أن تنضح 
نائدتها مرکب الفيلم لكى يبتعد عن الحدث الاصلى عندما یجد صموبة 
فى وصل لقطتين ممتدتين الا اذا أدخل اللقطة المقتطعة بينهما 


وریما کان الاستخدام الشائع للقطة المقتطعة هو لقطة رد الفعل 
قد يكون لرد فعل شخص ثالث يستمع الى حوار يدور بين GN‏ عنصر 
درامى هام فى السرد وقد يستفيد منها المخرج اذا توفرت لديه لقطة 
ناسيسمة لا حركة فيها فان اللقطة القتطعة هنا تکسبها تنویعا مر لیا 


۹۹ 


اکتویر. ۱۹۲۷ سرجى ابزشتاین 


مورجان ‏ حالة مناسبه للعلاج ‏ 1937 کاریل رایس 


وبفس الطريقة يمكن توضيح مدى تعقيد الحركة بتقديم لقطة مقتطمة 
نوصح رد فعل أحد المتفرجين 

dhe,‏ استخدام آخر للقطة المقتطعة یئبر الاهتمام كان قد قدمه 
ایز شتاين فى فيلمه « اكتوبر » لقد اعطت اللقطات المقتطعة فى هذا 
الفييم بسيرة مجازية داخل الشخصيات متل كرينسكى الذى كان يتم 
التصرف عليه بلقطات مقتطمة لطاووس وباستخدام اللقطة القتطعة بهذه 
الطريقة فانها تضيف شيئا لتفهم الشخصية أو الوقف 

والفرق الأساسى بين اللقطة المقتطعة واللفطة المندرجة هو أن 
اللقصة المقتطعة ليست بالضرورة جز من اللقطة الرئيسية بینما اللقطة 
المندرجة لابد أن تكون كذلك وعل هذا فمن التبم لمساعدة 
اللقطك المندرجة لبعض التفاصيل ولكن OY‏ اللقطات القتطعة ليست 
جزءا من اللقطة الرئيسية فلا يلزمنا هنا استخدام لقطة تأسيسية ويمكن 
ادخال اللقطة المقتطعة فى الوقت الذى يتفق مع الحدث ومع ایقاع 
التفرسین على تفهم السرد أن نستخدم اللقطة التاسیسیة قبل استخدام 
الشهد ٠‏ 


© التصوير فى حيز محدود 


لحد ا آزق التى قد يتعرض لها المخرج هو هل يصور فى ظروف 
صعبة بى مساحة مقيدة , ام يعيد خلق النظر فی الاستديو وان كان 
جون شلیسنجر يقرر نفضيله بوضوح للتصوير داخل الأستديو الا أنه 
يؤيد أت يكون للمنظر داخل الاستديو نفس قيود المكان الأصلى بالنسبة 
للفنيين الذين يعملون معه حتى يمكن المحاففلة على lina‏ الاصلية 
للمنظر 
لقد تمت اعادة تشیید حجرات فندق السيارات (الوتیل) بکل 
دقة داخم الاستدیو فى فیلم « راعى بقر منتصف اللیل gil‏ أبحث 
غالبا IG‏ عناية عى موقم فعلى یکون اقرب ما یمکن لشخصية النظر الذی 
أريده م أعيد تشییده داخل الاستودیو كانت كل الناظر الداخلية 
الر نيسيةة فى فیلم « رامی بقر منتصف اللیل » متاظر مشيدة ولکی 


yes 


يكتسب النظر المظهر المناسب كنا نضيف اليه السقف ثم أرض تماما 
أن يحرك المصور ذلك السقف بعيدا ویصبح عليه أن بوجه اساءته من 
فوق الارضية أو أن بعتمد فی اضاءته على old‏ عارية تتدلى فى منتصف 
الحجرة كما كان سيفعل لو كان يصور فى موقع فعل ويك هذا 
صفات معينة في اضاءة النظر قمثلا هذا هو ما فعلتاه بالضيط عالنسبة 
لحجرة الفندق التى يعتدى فيها جو على الرجل لقد اعدنا ظهور لاللمبات 
القوية البشعة التى نجدها فى حجرات مثل هذه الفنادقٰ وكامت هذه 
ھی الصفة التى أملت نفسها علينا أما حجرة راتسو فانها كات أكثر 
حقارة ونظرا لأنه لم يكن فیها کھرباء فانها بدت أكثر نعومة سحب أن 
نراعى داثما ما تمليه حقيقة الوقف وبالطبع هذه عى الطريقة التى 
أفضل أن أفمل بها الاشیا. وان كنت فى نفس الوقت أفهم تاها لاذا 
تنال الاضاءة ذات الأسلوب النمیز اعجابی فى فيلم فیسکو ننی «كلاعين» 
وفی افلام ستير نبرج » 

وظهرت مشکلة أخرى Wha‏ فى فيلم «راعى بقر منتصف الليل» 
فى مشهد الحفلة وكان الدافع الدرامى حسب سياق السرد أن _ينتقل 
جو باك وراتسو خارج حياتهما العادية الى فترة قصيرة من يال 
الفا نتازی 


« كنا اصلا قد صممنا مشهد الحفلة بحیث يدور فى دور علوى 
فى قرية جرينتش وکان صاحب الحفلة شخص يملك مبالغ طانقا من 
الال و کان یصنم أفلاما سرية وذلك بان يدعو أى شخص يعثر عله فى 
الطرقات لکی یقوم بنصویره فى افلامه وکانت هذه الهمة ننتهی طبعا 
بكمية من الافلام البذيئة (بورنوجرافی) وهكذا وجدنا نفسنا د اخل 
مجال نشاط وارهول وبالتال قررنا ألا نتصرف على ذلك النحو ونتین 
الامر بان شیدنا منظرا یتکون من ستاثر سوداه وبيضاء لکی نخفی ما 
يدور وکان اول ما خطر على بالنا أن نجعل جو باك ورانسو یسرحاه فى 
هذا ا جو الغریب علیهما تماما اردنا أن نخلق حدثا تمتزج فيه وسلائل 
تعبیر مختلفة نستخدم فيه أفلام سرية واضاءة متحركة متغيرة وك ما 
الى ذلك ( كان هذا عام ۱۹٦۷‏ عندما لم يكن هذا التصرف کلیشیھا 
متكررا ) وقدم هذا المنظر قدرا کبیرا من المرونة لمدير التصودير 
وللمصور قصورنا EAS‏ هائلة هن الفيلم الخام » (شلیسنج 


ay 


1 


الطرف العصق ۱۹۷۰۰۰ برجی سکولیموفسکی 


وهناك معالجة مختلفة لمشكلة ممائلة للتصویر فی حيز محدود طبقها 
یرجی سکولیموفسکی فى فیلمه ,الطرف العميق» ولقد تم تصسویر 
أغلب هذا الفيلم فی حمامات شعبية فى ألانيا بعد أن أعيد طلاؤها بعناية 
لناخذ المظهر الانجليزى وکانت آحواض الاستحمام (البانيو) التى 
يستخدمها الجمهور موضوعة فى كبائن صغيرة متجاورة واختار 
سكوليموفسكى أن يستخدم واقع المكان الفعلى عن أن يعيد تشییدہ داخل 
الأستديو 
أردت فى مشهد الاغواء أن استخدم الصوت الفعلى ولذا قررت 
ان استخدم UT‏ تصوير أريفليكس ۲۵ داخل صندوق وکانت الكابينة 


Vee 


صغيرة جدا فى الواقع لا يزيد اطول ضلع فيها عن ١6ر١‏ مترا وعندما 
اخترت هذه الكابينة بالذات لتصوير هذا الشهد كانت أوضاع آلة 
التصوير فى مخیلتی تماما كان آحدها سهلا يتم فيه التصوير من خلال 
الباب اما الاخر فكان صعب التتفیذ بالتسبة للمصور الى اقصی حد 
كان عليه أن يتكمشسش فى أقصى ركن بعيدا عن البانیو وکان المكان 
ا مخصص له وراء UT‏ التصویر صغيرا جدا وكانت معنا عدسة زوم وانمت 
اللقطة على ما يرام حيث لم يكن لدينا تحريك أفقى الا فى أقل نطاق » 

والفرصة الوحيدة التى صور فيها شلیسنجر فى الموقع الفعلى يكل 
ها يضمه من قيود كان فى اللقطات الختامية فى فیلم راعی بقر مننصف 
الليل » ء داخل الاتوبيس وکان السبب الرئيسى وراء اختياره التصویر 
فى الموقع اتساع المساحات الزجاجية فی الاتوبیس مما كان سیجعل 
اعادة التشييد داخل الاستديو صعية وليست بنفس الناثیر 

كانت احدی مشاکلنا التنظيمية أن نتحرك بالاتوبيس خلال الطرق 
الرئيسية بين المدن لم نعتر على طريق عودتنا الى الطريق الذى بدانا 
به وعند نفس النقطة بالذات حتى یمکدنا أن نعید تصوير اللقطة 
نفسها وكان علينا أن ننزع بعض مقاعد الانوبیس سن آماکٹھا وکنا 
نستخدم UT‏ تصوير أريفليكس بعازل للصوت وأحيانا UT‏ تصویر 
متشیل كنا نستخدم UT‏ تصویر بعازل للصوت طوال الوقت الا عندما 
كنا لا نحتاج الى تسجیل حوار وبالرغم من أننا قمنا بنسجیل مسبق 
لاغلب الجمل الق سيقو لها هوفمان و فويجت في هذه اللقطات الحنامية فقد 
وجدنا أن ما سجله عوفمان مؤخرا كان أقل جودة مما سجله أثناء التصویر 
الفعلى وكان علينا مراعاة المناظر النى تبدو فى خلفية اللقطات عند 
تركيبها » وأدى هذا الى صعوبة التركيب النهائى الى حد aT‏ ومن حسن 
الحظ عثرت على شخص بارع في نيويورك ليؤدى هذه المهمة وانتهی الامر 
باستخدام جمل الحوار التی سجلها فويجت فيما بعد مع جمل هوفمان 
التى سجلها من قبل وكانت النتيجة رائعة » 


التتابع المرثى 


روح السيناريو هى الفكرة الرئيسية التی يختارها المخرج او كاتب 
السيناريو وسوف تنتقل هذه الفكرة الى المشاهدين من خلال ندافق 
الصور المرلية التی سيكون لها معنى اذا شوهدت كل منها على الفراد 
وسيكون لها معنى آخر اذا شوهدت مرتبطة يبعضها وعلى المخرج أن 
يختار الصور التى عندما یتم ٹرکیبھا مع سواها فانها تنقل فكرته كأقضل 
ما يمكن وكل صورة عبارة عن فكرة وكل مشهد عبارة عن تتابع 
أفكار عندما يتم تركيبها فانها تعطی تدفقا متجانسا ومنطقيا وعلى 
المخرج عندما يرسم السيناريو التنفيذى أن يتأكد من ان كل لقطة سوف 
تضيف الى ما يعرضه الفيلم ككل لا أن تسبب للمتفرجين ای ارتباك 
مهما كان قليلا الا اذا كان هذا هو ما يقصده الخرج كما فى حالة 
أفلام التشویق 

يحب اذا أن نرى اللقطات كجزء من التتابع العام تتابع الجو 
وتنابم الفكرة أو تتابع السرد الذى يمكن المشاهدين من ادراك النقاط 
الرئيسية فى الشهد ومن ربطها بالنقاط التى تعرضها الشاهد الأخرى 
ان هذا التتابع للاحاسیس هو الذى يكسب بناء الفيلم قوته 

ولقد سيق لصائعی الافلام فى الأيام الأولى لنتطوير السینما ان 
أدركوا الطريقة التى يقرأ بيا الشاهدون الصور على الشاشة فى سياق 


Veo 


INIA 


۵0 و‎ 0 U o0 


۷ 


عندما نتعرض لجموعتين من الناس لا علاقة بیٹھما ونراهما فى 
لقطات متتالية تسيران فى نفس الاتجاه على الشاشة فلا اشارة هنا 
لأنهما ستلتقيان بالضرورة ما اذا اراد المخرج أن يوحى OL‏ المجموعتين 
ستلتقيان عند نقطة محددة نعليه أن يعرضهما وهما تتحركان فى 
انجاهين متضادين على الشاشة في لقطات متتالية ‏ نرى فى اللقطة ١‏ ؛ 
مجموعة من الرجال نتحرك من يمين الشاشة الى يسارها ونرى فى 
اللقطة النالية مجموعة آخری تتحرك من بسار الشاشة الى يمينها 
الایحاء هنا أن المجموعنين ستلتقبان فى لقطة مقبلة 

ويمكن من الناحية الدرامية الاستفادة من هذه الطريقة لابراز 
الصراغ بين مجموعتين متعارضنین أو حتى بين شخصين ار اکثر 
يقدمون من أماكن مختلفة ولكنهم سيتقابلون عند نقطة معينة واستخدام 
تتابع الاتجاه على الشاشة لزيادة التشسويق هو احد الکلیشیهات 
السينمائية القديمة واساس الذروة فى عديد من أفلام رعاة البقر 
كما يوفر التدعيم اللازم للبناء الرثى لكثير من الافلام الحمدرينة 


ee at 


ذكرتا من قبل أن تغيير الاتجاه على الشاشة دون تقديم نقسیر 
يبرره يسيب ارتباكا فى أذهان المتفرجين ولكن هناك حالات برغب 
فيها المخرج عن حق فى تغیبر التدفق ا رئی العام للفيلم لأهداف درامية 
ولأهداف جمالية ایضا ان الفيلم یصبح مملا من الناحية المرئية 
لا محالة اذا كان الناس فيه يتحركون فى اتجاه واحد طوال الوقت على 
الشاشة وأسهل طريقة لتغيير الاتجاه على الساشة هی أن يقوم المثل 
بتغبير اتجامه خلال لقطة واحدة قد بكون متحرکا من اليمين الى 
الیسار على الشاشة ثم يستدير عند منتصف المسافة AST‏ التصویر 
ويسير ليعود ال حيث بدا وبخرج من یمین الشاشة لقد تمت اعادة 
توضيح الاتجاه على أنه من الیساد الى اليمين ويجب عليه فى اللقطة 
التالية أن يدخل من يسار الشاشة 


هناك لقطات تعتبر محايدة فيما Glan‏ بالاتجاه على الشاشة 
ويمكن استخدامها كلقطات dan‏ « أي تدخل بين لقطات أخرى ) اذا 
حدثت هناك وقفة فى الحركة ذات الانجاه المحدد أو اذا آراد المخرج 
أن يغير من وجهة نظر آلة التصوير ولقطات الخيول أو رجال يجرون 
أو الرور فى الطریق الخ التى تنقسم لئمر من جانبی آلة التصویر 


تتٹسم بانزان مرثى ولها صفة الحياد ونفس الشىء بالنسبة للقطات 
الاشياء المتحركة فى مستوى أعلى أو أوطى من المنسسوب الافقی UY‏ 
التصوير وبحيث تكون الحركة فيا اما تجاه UT‏ التصوير أو بعيدا عنها 
( مثل لقطات الطائرات التى تطر فى تشکیل معين أو حركة المرور 
المصورة من کوبری يعبر قوق الطريق الرئيسى ) 


۱۰ 


وبالرغم من أن اللقطات المحايدة تساعد على تغيير الاتجاه على 
الشاشة بنعومة الا أن لها استخدامات أخرى ‏ واذا استمر تدفق 
الصور من جانپ واحد من الشاشة الى الجانب الآخر فان الشاهدة تصبح 
«ملة وسرعان ما یفتر اهتمام التفرجین واللقطة التی تتجه نحو التفرج 
نضيف الى دراما الوقف حيت يزيد الاتصال الى قدر کبیر بين المتفرج 
وبين اللقطة المتجهة اليه. عنه فى حالة اللقطة من الجانب أو من 
الخلف 


ویمکن استخدام هذه اللقطة أيضا كوسيلة انتقالية » اذا كان الممثل 
يسير تجاه العدسة , ثم تلتقط آلة التصوير الممثل من الخلف وهر An,‏ 
عنها ولا يقتصر تأثير هذا التصرف على حالة تغیبر الاتجاه على الشاشةء 
بل ہو يساعد أيضا على تغیبر الموقع أو الشخص أو الزمن 


ANN 


زوايا عكسية 


لقطات الزوايا العكسية التي تتضمن شخصين أو أكثر لا تسیب 
بالضرورة أى صعوبة اذا تم رسم اللقطات مقدما فى مسقط أفقى نجد 
فى الثال الموضح أعلاه وفى الصفحة القابلة أن الجسم الأسود يسير 
بوضوح من بسار الشاشة الى بمينها فی اللقطة _١‏ واللقطة القريبة 
للجسم الأبيض تحافظ على خط العين فى منابعته للجسم الأسود يجب 
أن توضح لقطة الزاوية العكسية أن الجسم الاسود يتحرك من یمین 
الشماشة الى بسارھا كما فى لمطة ٣‏ ولیس كما فى لقطة * sy‏ 


VAR 


الاخراج السینمائی - 


لقطه 


وک 


۴ 


النتابع حول الناصية 


یمکن Lint‏ تفادی هذه المسكلة بالعنایة بتخطیطها مقدما ‏ يجب 
فى القام الأول أن تبقی UT‏ التصویر فى جانب واحد من خط اتجاه 
السیر حتی یفهم النفرجون الحركة التی ندور آمامهم على الاقل 

اذا أوضحنا الحر کة كما فى اللقطة ۱ فان من الافضل لتوفير التدنق 
المرثى أن نستمر الى اللقطة ۲ واللقطة ۳ء بدلا من القفز من اللقطة ۱ ال 
اللقطة ۲پر مباشرة ‏ قد يجد مركب الفیلم (الونتیر) القطع هنا صعبا 
حیث تبدر السپارة فجاة وهی تسیر فی الاتجاه العکسی على الشاشة 


غير خطوط الوسط باستمرار فى اللقطات التى تضم حركات قوية كما فى اعلى ( «اوليفر» 
۳ کارول ريد ) . اما فى لآطات ااوار الثابتة کما فى أسفل ( «الوسيط. ۱۹۷۱ جوزیف 
لوزی ) فيصبح لعل الوسط الرئسى اهمبة لكى تکنسب اللفطة التتابع اأرئى الصحيع 


YAN 


© خط الوسط 


ان وضع UT‏ التصوير بالنسبة للممثل هو بطبيعة الحال العنصر 
الرئيسى فى نحديد الاتجاه على الشاشة اذا آخذنا مرة آخری مثال 
الممثل الواحد الذى يتحرك من يسار الشاشة الى يمينها وآلة التصوير 
مثبنه على الجانب اليمين من انجاه السير أو الخط الذى يسير فيه 
ومادامت UT‏ التصوير تحافظ على وضعها فى الجانب الأيمن من انجاه 
السير فان المثل يظل يتحرك على الشاشة من اليسار الى اليمين 


هذا الاتجاه العام للسير هو خط الوسط التى یسیں عليه الممثل» 
واذا استمرت كل أوضاع UT‏ التصوير على نفس الجانب من هذا الخط 
فسيظل المتل يتحرك فى اتجاه ثابت على الشاشة لقد تحدد خط 
الوسط عن طريق خط الحركة وليس عن طريق UT‏ التصوير وعندما 
يستقر المخرج على الحركة كما يريدما داخل اللقطة يجب أن بكرن 
وضع UT‏ التصوير بالنسبة للحركة بحيث تضمن التتابع السليم على 
الشاشة 


۷ 


لناخذ مثالا لرحل يذهب لقابلة رئيسه عليه أن يسير خلال 
الصالة تم يستدير حول أحد الارکان ثم یسیر خلال عمر قصير الى 
باب أحد المكاتب ثم يدخل 


فى اللقطة ١‏ يدخل الرجل هن يسار الشاشة الى أسفل السلالم 
ويسير الى يمين الشاشة ليستدير حول الفتحة الأولى الى اليمين تم 
تلنقطه UT‏ التصوير بعد ذلك وهو يدور حول الركن داخلا الشاشة من 
پسارھا ثم يتقدم من يسار الشاشة الى يمينها وهو يقترب من الباب 
القريب من آلة التصوير 


ولا كانت الحركة على الشاشة قد استقرت فى اللقطة ١‏ على انها 
من اليسار الى اليمين فان وضم آلة التصویر فى اللقطة ٢‏ يجب ان 
يكون على یمین اتجاه سير المثل اما اذا كانت UT‏ التصویر فى رضعها 
النانی فى اللقطة ۲ قى مكان أبعد الى الامام فى نفس الممر فان المئل 
سيدخل من يمين الشاشة ولن تمتزج اللقطتان بل ستتعارض كل 
منها مع الأخرى 


وهناك حل بديل LLL‏ الحركة نفسها وذلك بان نضم UT‏ التصوير 
بجوار ركن المر ويدخل المثل عندئذ من يمين الشاشة ثم يقترب 
من آلة التصوير ء التى تستدير پسارا معه الى داخل الممر حتى تلتقطه 
UT‏ التصوير فى اللقطة ۲ وهو بقترب من الباب 


ويجب فى كلا الحالتين أن تبقى UT‏ التصوير فی نفس الجانب 
بالنسبة للخط فى كلا الوضعين ما لم نستخدم اما لقطة أمامية محايدة 
او لقطة خلفیة لكى يسهل تحديد oles)‏ جديد على الشاشة فى اللقطة ۲ 


والوضم الثانى JY‏ التصوير يقسم لنا منظرا من الأمام للشخص 
وهو يتقدم نحو UT‏ التصوير وهی لقطة أقوى من الناحية المرئية عن 
اللقطة ١‏ الٹی لا نرى فيها الا المنظر الخلفى للممثل والتركيز الدرامی 
للموقف عو الذی يحدد أيا من الطريقتين يختارها المخرج لعالجة 
الشهد 


۱۸ 


وعلينا فى حالة مرور سمتل من باب آن نلاحظ نقطتين فى النتابع» 
يقع الباب فى اللقطة ۲ الى أقصى يمين الشاشة ویخرج المتل بناء 
على ذلك من يمين الشساشة سيكون من الأفضل للقطع أننا فى اللقطة 
التالية اللتقطة من داخل الحجرة نجد الباب الى يسار الشاشة حتى 
يتمكن المثل من المحافظة على النتابع اما اذا كان في الامكان نحر بك 
الحوائط فيمكن للمخرج أن بستبعد الحائط الى يمين خط الوسط 
حتی يدع UT‏ التصوير تتحرك على عربتها الى داخل الحجرة مع المحافظة 
على الجانب الصحيح من خط الوسط 


واذا أراد المخرج أن يلتقط الرجل فى لقطة قريبة محايدة وهو 
يدخل فان اللقطة التالية قد تقرر خط وسط ہدیلہ ۰ ويتوقف القرار 
على الموقف الذى يبهد له تدفق الصور وأهم نقطة هنا هى أن الباب 
يمكن أن يستغل للحصول على مزيد من المرونة فى وضع التصوير 
التالى اذا كانت المرونة مطلوبة 


والمشكلة الاخرى التى تتعلق بالابواب هی مشکلة خاصة بالتسيل 
على الممثل أن يستخلص بعناية كيفية دخوله حتی يتفادى الدخول من 
زاوية غير سليمة ويعنى هذا أن يدرك الحركة التى ينتهى اليها قبل 
أن يضع بده على مقبض الباب 


واذا تم تصویر المثل مواجهة وهو يدخل الحجرة وكان وضع 
آلة التصوير عموديا على الباب فيمكن للوضع التالى أن يعبر خط 
الوسط الذی سبق تحدهده ومع ذلك فیمکننا أن نحصل على دخول 
سلس اذا أبقينا على UT‏ التصویر على نفس الجانب من خط الوسسط 
لاصلى الذی تحدد فی الممر ويتم التقاط المثل عند الباب وهو بتقدم 
نحو المكتب فى لقطة ٣‏ 


وفى لقطة ٤‏ پتحدد موقف جديد ويصبح خط الوسط OV)‏ ممتدا 
بين الرجلين اللدين يدور بينهما الحوار ويكون مكان الشخص الواقف 
الذى يمسك الملف الى يسار الصورة , وما لم يتحرك الى وضع آخر مختلف 
بالنسية الى الشخص الجالس قانه سيبقى الى يسار الصورة حتى ینحدد 
وضع جداید ومهما تعددت المراتالتى تتحرلد فيها آلة التصوير آو 
ترکز فيها على هذا الشخص أو ذال آو على الائنین معا فیجب عليها أن 


۱۳۰ 


تبقی على نفس الانب من خط الوسط الذی يحافظ على بقاء الشخص 
الواقف على يسار الصورة دائما 


وفى اللقطة ٥‏ تلتف UT‏ التصویر وراه الشخص الجالس لترکز على رد 
الفعل على الشخص الواقف فى لقطة منوسطة وأيا كان الامر فما 
زالت UT‏ التصوير فى الوضع الذى يؤيد العلاقة السليمة داخل الصورۃ* 
هذا موقف نموذجى للقطة الثنائية .یمکن فيه أن تتحرك آلة التصوير 
ذهابا وايابا بين الشخصين والحوار مستمر لقد تحدد خط الوسط 
بين الممثلين ویمکن للمخرج آن‌یضع UT‏ التصوير فی ای مكان مادام 
الرجل الواقف یظل الى يسارالشاشة ما اذا تحرك الرجل 
الواقف داخل الحجرة فيمكن تحديد خطوط وسط جديدة باستخدام 
لقطات قريبة تدشل بين اللقطاتالأخرى وما الى ذلك 


و نلاس فی اللقطة xo‏ أن الخرج قد نقل ai‏ التنصوير dt‏ 
الجانب الآخر من خط الوسط بين الشخصين وبذا عکس وضھما 
النسمبی على الشاشة هذه اللقطة لن نمتزج باللقطه £ أی لن تقطع 
معپا 


وفى لقطات ٦‏ ۷ ۸ على المخر جأن یخلق موقفا جدیدا لیقدم شخصا 
WU‏ سوف بدخل الحجرة من‌الباب الأصلى يجب أن نوضع BT‏ 
التصویر بحیث تتجه ناحية الشخصین الوجودین اصلا فى الحجرة 
وفی الوقت نفسه ناحية الباب حتی نری الرجل الذی سیدخل ویتجه الى 
الکتب ۰ وسوف يتبع هذا لقطة حوارثلائية واذا حرك المخرج OT‏ 
التصویر لتصبح خلف الرجل‌اطالس فانه سوف یتخطی الخط 
Gollt‏ باللقطة الثنائية السابقة ویصبع القطم بين لقطة ٦‏ ولقطة A‏ 
مقلقا جدا حيث أن الشخصین يغيران وضعيما على الشاشة بطريقة غير 
مر foe‏ 

وهناك طريقتان لتفادى هذوالقفزة یمکن للمخرج بعد لقطة ٦‏ 
أن يقطع الى لقطة لراس الشسخص الواقف وتكون هذه لقطة محايدة 
لمكن الخرج من أن بحدد خط وسط جديد للقطته التالية والاحتمال 
الثانى عو أن یبدا المخرج بنقطةقريبة لرأس الشخص الواقف ثم 
يدير هذا راسه أثناء اللقطة لينظر الى يسار الشاشة الى الشخص الجديد 
الذى بدخل الحجرة يؤدى هذا الىأن يصيبح الشخص الواقف على يمين 


۱۳۲ 


الشاشة ويمكن عندئذ تحديد خط جدیا وهناك احتمال آخر وهو 
أن يستخدم المخرج لقطة قريبة لرأس الشخص الجالس وهو يدير رأسه 
تجاه الباپ الى يمين الشاشة ممايحدد خط وسط جدید أيا كان 
الحل الذى بختےارم المخرج فانه يستحيل عليه أن ينتقل من لقطة ٦‏ 
الى لقطة ۸ دون أن يستخدم لقطة بينية 


خط وسط فى لقطة ثلاثية بتخللها حوار 


نحد فى أوضاع اللقطة الثلاثیة التى يكرن الفاصسل فيها بين 
الاشخاص الثلاثئة كافيا ن آلة التصوير سوف تحدد وضع الاشخاص 
كما فى الرسم العلوی وهذه اللقطة التأسيسية مفيدة جدا لانها تدع 
tt!‏ حي بعرفون تماما این يوجد كل من الاشسخاص الفلاثة بالنسبة 


لبعضهم البعض داخل المنظر ويمكن للمخرج عندئذ أن يلتقط عددا من 
اللقطات الثنائية أو اللقطات المنفردة التى يسهل تتابعها بعد ذلك 


وفى اللقطة ٩‏ نحدد UT‏ النصوپر لقطة ثلاثية فيها خطرط وسط ہیں 
كل عدد من الشخصیات وصذه‌اللقطة الثلاثية والتى يمكن أن 
تتبعها لقطات قريبة متفردة أو لقطات ثنائية لها آهمیتها فى تحديد 
الأوضاع النسبية بين الممثلين ومالم يغير هؤلاء الممنلون أوضاعهم خلال 
اللقطة نفسها فعليهم أن يبقوا فى أماكنهم طرال الشهد 


اليدف الرئيسى من وراء تخطيط أوضاع اللقطات الئلایة واعداد 
بهذه العناية الفائقة هو توضیح الحركة للمتفرجین وبمجرد تقديم المد 
ونحديده والانتقال الى لقطة ثنائية سرعان ما ينسى اانذرجون مو 


٠‏ اظات ۹ مايك لى ای حركة قویة فى اتجاه عقربی الساعة يتوم بها الشسخصر 
الى اليسار تمكن الخرج من ان يعبر الخط دون أن بفقد التتابع . عل ان يضح نفس DY‏ 
على بسار الشاشة فى اللقطة التالية 


المتلین الذين لا يظهرون على الشاشة واذا أضفنا الى هذا أن يخترق 
المخرج الخطوط بصفة مستمرة منتقسلا الى الجانب الآخر وعائدا منه 
فستكون النتيجة أن المتفرجين ( ومركب الفيلم ) سيجدون صعوبة فى 
ادراك أى منطق للحركة التى تحدث أمامهم 


© تتنابع خط العين 

هناك عديد من المناسبات يكون على المخرج فيها ان يتعامل مع عدة 
أشخاص يظهرون فى منظر واحد قم يكونوا جالسين حول منضدة 
أو واففين أو يكون بعضهم واقفا والبعض الآخر جالسا كما يحدث فى 
حفلات الكوكتيل وقد پتتابع الشهد بفضل الحوار العام بینما نتدفق 
Ui‏ التصوير بين الضيوف مسجلة مقتطفات من عدة أجزاء من الحوار 
وقد يمنمد الشهد على وجود مركن اهتمام واحد حيث يثير شخص واحد 
اعتمام مجموعة من الئاس ومن جهة أخرى قد پشترك نلانة اشحاص 
فى حوار حيث يتحدث كل منهم فى دوره لمدة فترات متساوية تقريبا ص 
الزمن السینمائی ايا كانت الظروف فسوف يكون هناك عدد من 
اللقطات التى تقدم واحدا أو اثنين من مجموع الوجود فى المنظر وعلى 
المنفرجين أن یحنفظوا فى ذاكرتهم بالاوضاع النسبية للممثلين الموجودين 
خارج الشاشة 

واذا أخذنا فى الاعتبار أن التفرجین سوف ینسون بالضبط این 
يوجد المشلون خارج الشسساشة پالنسبة للممثلين الظاهرین على 
الشاشة ء فعلى الخرج أن يصور عددا من اثلقطات الرئيسية النی تساعد 
على توضیع النظر كله عندما پلزم الامر عليه أن يصور عددا من 
اللقطات ASL‏ واللقطات الثلائية من مجموعات صسغيرة نتنافشس 
وعلیه أبضا أن یصور عددا من اللقطات القريبة النفردة کلقطات رد فعل. 
ولقطات تقطع من غیرها ولقطات ار کر الاهتمام ومن الحبوى جدا فى کل 
هذه الحالات أن AL‏ التصوير فی وضع یحافظ على التتابع مع اللقطة 
الرئيسية التأسيسية ٠‏ 
ويعتمد التتابع داخل المنظر على عنصرين رئيسيين | يجب وضع 
آلة التصوير على الجانب الصحيح من خط الوسط بالئسبة للفرد أو 
للمجموعة بحيث يمكن تركيب اللقطة مع اللقطة السابقة للفرد نفسه أو 
للمجموعة لفسها والالة الاستنناثية فى هذا اذا كان الاشسخاص 


لاخراج السینمانی - ۱۲۹ 


يتح رکون حول المكان بوضوح حرکات كثيرة ( كجزء من حركة الشهد) 
بحيث تستجد باستمرار خطوط وسط جديدة وبالاضافة الى هذا قد 
تستمر UT‏ التصوير فى الحركة حول الموجودين لتأكيد الاحساس ہموقف 
المجموعة المتدفق 

ولكن بمجرد أن نقود المتفرجين الى لقطة 4 أو لقطة لاثیه 
ليراقبوها فان القواعد العادية للتنابع يجب أن تطبق بكل دقة اما 
العنصر المهم الثانى فهو المحافظة على الاتجاه الصحيح على RAL‏ حتی 
نناکد من أن الاشخاص ينظرون پالضیط في الانجاء الذى يجب أن ینظردا 


فيه 


وتتحكم دراما الشهد فى اتجاه المئلین وفى اختیار اللقطات اذا 
كان هناك ممثل يسيطر على الاخرين فيجب أن يسيطر آیضا بطریقة 
Gp‏ بجانب سيطرته فيما يفول وفى مثال الرجل الدى يذهب لفايلة 
رنيسه فان الرئيس يسيطر طوال الشهد ویبقی جالسا والحركة 
ای دخول الرجل الثالث وما يسنجد من حوار حول الکتپ یر نکز كله 
حول الرجل الجالس وتستمر آله التصوير فى تقديمه كمركز للسلطة 

ویقسم المخرج الحركة الى لقطات قريبة ولقطات ثنائية ولقطات 
ثلاثية على مدار الملسهد أ الى هجرد لقطات قريبة لرؤوس منفردة 
منتالية الا ان استمرار اللقطة الثلاثية پنقصه عنصر الدراما وسرعان 
ما يمله المنفرج وتتالى اللقطات القريبة للرءوس النفردة يربك التفرج 
فيما يختص بالاوضاع النسبية للممئلين 

وعندما يتم ارساء منظر ما يمكن للمخرج أن يقسم مجموعة 
الاشخاص الى مجموعة من اللقطات القريبة حيث يتركز الاهتمام الرئيسى 
فيها حول ما يقال وحول رد فعل كل فرد لما يقال قبعد تقديم الاشخاص 
فى لقطة بعيدة يحتفظ التفرجون فى مخيلتهم بالارفضاع الختلفة 
للشخصیات ضمن المجموعة حتى عندما يكونون خارج الشاشة 
والايحاه المرثى الوحيد المتوفر لدى المتفرجين بخصوص وضع كل ممثل 
هو خط عين الممئل الذی يتحدث معه واذا كان خط العين هذا فى 
الاتجاه الخطأ فان المتفرجين سیر تبکون بطبيعة الحال دون أن يجدوا 
تفسیرا لذلك 

نری فى اللقطة ١‏ الأشخاص أ ب ب يتحدثون حول منضدة 

الشخص 1 جالس بينما ب ء ج واقفان 


۱۳۰ 


خط العين النانچ يجب ان ینصف تقريبا الزاوبة الحصورۂ بين آلة النصویر وخط الوسط 
الواسصل بين الممثلين كما پوضحه السهم فى مستط اللاطة اارسوم اغلام 


وفى اللقطة ۲ ينظر آ الى dei‏ الى ب وأ جالس الى يسار الصورة 
وینظر الى يمين الشاشة ووضع UT‏ التصوير كما هو فى رسم ۲ أ 
ولکی نصور ب ينظر الى أ وضعت UT‏ التصویر بين أ ج ویوضع 
جسم أ إلى يمين الصورة قليلا وتتجه نظرته الى يسار الشاشة Sty‏ أسفل 
ويقع خط الوسط فى هذا الوضع بين أ ب ویکون وضم آلة التصویر 


في ای مكان مناسب على جانپ ج من خط الوسط 


الوسبط ۱۹۷۱۰ جوزيف لوزي بلزم ان نقول ئلممئل دانما این بنظر ‏ وفی 
لاطات النى تضم اثنين من الممثلين او اكثر يمكن مخطوط العبون الوجوة خطا ان تجمل 
مة مركب الفيلم مستحيلمة 2 او ان تجعل الركة تبدو بلا معلی وبعود الفضل فى فهمنا 
لمحركة فى اللاطة العليا الى عنابة لوزی بتوجيه خطوط العبون 


الانطات المائلة ثلاطة العلا فى الصفحة ALM‏ والتى بظور فيها شخصان يتبادلان 
وار فى سبارة تتحرك يمكن للشخص أن يعبر خط العين دون أن بحدث بالضرورة ای 
نباك فى التتابع اارنی 
دما بخاطب شخص شخصين أو اگر كما فى الاقطة السفل فى الصفحة الدابلة ‏ يقح 
ل العين بن الشخص الى الیسار والتسخصين اللذين یکونان وحدة هرئية واحدة الى البمين 


\v 


معرفة العلاقات اشسية ۰ ١90١‏ مایت لیکولز 


الزاوية العكسسية لقطة وباعية فى عربة متحرعة 
اذا کان علينا أن نصور من علا 

الجانبين من خط الحركة لعربة تتحرك 

نقد پثیر النتایع بعض الشساکل . واذا 

كان Like‏ فى الوقت نه ۳ 


اس 
نقدم حوارا بين عدد من الأشخاص 1 7 
جالسين فی عربة السفر ( أنظر 2 ۷ 
الرسے الى اليسار ) فهناك ۱ 0 
احتمالات كثيرة لارتكاب الأخطاء ‘ ' 
بوخ :زسم الى اليسان أن العرية ١‏ 1 
اوت ٹیو جس 1 1 
الصفحة المغابلة آن اللقطة ١‏ والنقطة 1 


هما اللقطتان الر ٹیسیتان 


وهما 
ملتقطتان من كلا الجانیین بالنسیة 
لخط الحركة 
واللفطات ۲ ۲ ه 8 لقطات 


قريبة عفوية تعتمد على اللقطتين 
الر ٹیسیٹین 
ويعلق سیدنی کول ؛لقد حاول 
جون فورد أن يفعل هذا فى قيلمه 
سا سے درا بجع 
تماما 


وكقاعدة عامة أرى آنه جب 
استخدام لقطة واحدة رئيسية الا 
اذا دعت الضرورة الى غير ذلك 
ie‏ يحب تخطيسيل کل لقطة پت 
بمنتهى العناية مقدما 1 


۱۳۹ 


١‏ يتحدث 


التتابع فی الزمن 


أحد مظاهر ادراك المخرج لفيلمه هو الطريقة التى يربط بها بين 
مرور الزمن الظاهرى ومرور الزمن الحقیقی وكل فيلم عبارة عن تكثيف 
للواقع بطريقة ما وياستئناء بعض الافلام مثل فيلم وارهول « أمباير 
ستيت » فان الوقت الفعلى الذى یفطیه ای فيلم يزيد كثيرا عن الوقت 
الذى تستغرقه مساهدته ولكن الوقت فى الفيلم من وجهة نظر 
المتفرجين يجب أن پتدفق بسلاسة ء والا تحطم الوهم كله وهتاك عدد 
من الوسائل التكنيكية التی يمكن للمخرج أن يستخدمها لکی يحصل 
على زمن سلس أو على انتقال فی المكان 


التدرچ 


يمكن تقسیم الفيلم الى مشاهد یصبح کل منها عماثلا لاحد 
الفصول فى كتاب ويقدم الشهد جزءا من الأجداث التی لها صفة معينة 
کاملة فى حد ذاتھا ويمكننا فى نهاية کل مشهد أن ننتقل الى زمن آخر 
أو الى مکان آخر 


لقد حدث فى فيلم ستائل كوبريك ٣۰۰۹٢‏ اودیسا الفضاء . ان 
انتقل المتفرجون حقيقة عدة ملایین من الاعوام فى نهاية مشهد معين 
واذا جاء الانتقال فى منل هذه الحالة عن طريق القطع فان ذلك يربك 
التفرجین ولذا فان استخدام الاختفاء التدريجى ثم الظهور التدريجى 
یکون افضل أثرا لهذا الانتقال ويأتى الظهور التدريجى فى بداية مشهد 
يبدأ من شاشة مظلمة تماما ويتم الاختفاء التدریجی فى نهاية مشهد 
تاخذ فيه الشاشة فی الاظلام تدريجيا حتى تصبح سوداء تماما واذا 
حدث بعد الاختفاء التدريجى ان كشف الظهور التدريجى النای له مباشرة 
عن نفس الموقم الخصص للاحداث فان المتفرجين يفترضون عندئذ أن 
فترة زمنية قد انقضت واذا اراد المخرج أن ينقل المتفرجين الى موقع 
آخر فيمكنه أيضا استخدام طريقة الاختفاء التدريجى ثم الظهور 
التدر یجی 


۱۳۸ 


الزج 


الزج عبارة عن جمع بين اختفاء تدریجی وظهور تدریجی بحيث 
يتم طبع أحدهما فوق الآخر ویمکن استخام GoM‏ مشل الاختفاء 
التدریجی ثم الظهور التدریجی العادیین للتعبیر عن تغییر فى الزمان 
أو تغیبر فى المكان الا أن الناثیر الرثی للمزج لیس فى قوة التدرج 
وهناك تدفق مستمر للافکار أو للسرد فى حالة الزج ST‏ منه فی حالة 
gow)‏ 


ومن المفید فى حالة اللجوء الى المزج أن نحاول الربط بين الصورتين 
اللتين سوف تنطبعان احداهما فوق الأخرى 


ومزج الاشكال هو الزج الذی يبدا وينتهى على شكل متميز بصفة 
خاصة داخل الصورة يمكن مثلا آن يمزج شكل راس مم راس آخر 
مادام للائئین نفس الکان داخل الصورة بحيث ينطبقان تقريبا ( كما حدث 
فى نيلم انجمار برجمان «برسونا» مثلا ) يجب تخطيط مثل هده 
الانتقالات مقدما بطبيعة الحال وان كان هن الممکن للمعامل ان تتولى 
تنفيذ الكثير من هذه التائیرات 

ويمكن ایضا تنفيذ الانتقالات بواسطة تغیبر الوضوح البؤرى ثم 
اعادة الوضوح لنچ اننا قد انتقلنا من منظر الى آخر وتقدم هذه 
الوسيلة عادة حالة ذهنية عند شخص معين وغالبا ما نستخدم لتقديم 
مشهد من الرجوع الى الماضى أو حالة من حالات الاضطراب الذهنی 


اللوتتاج 

ان مشاهد المونتاج مفيدة بصفة خاصة فى الافلام الصناعية » حيث 
يمكن تقديم حصر للانشطة التی تقوم بها شركة صناعية ما أو تلخيص 
لنموها وتطورها عن طريق عرض لقطات مركبة وراء بعضها بسرعة 
للانشطة المختلفة ومن الممكن لهذه الشاهد السريعة أن تکون مثيرة من 


۱۳۹ 


الناحية المرئية ويمكنها ان تعطى انطباعا عاما جيدا وبسرعة ويمكن 
لمضاهد المونتاج اذا زودت بلقطات الطبع المزدوج أن تخلق بسرعة جو 
الاحدات التاريخية ان مزج اجزاء الجريدة السسيئمائية مع عنارين 
الصحافة كان دائما وسيلة فعالة لخلق روح زمن الحرب وبالرغم من ان 
هذا النوع هن الصور قد أصبح له صفة الكليشيه ء الا أن البدا الاساسی 
مازالت له قيمته 


العدسات والتكوين 


توجد OW‏ نشكيلة هائلة من العدسات تحت طلب ای سینمائی 

ويبدو أنه من المستحيل على المخرج أن یستکمل معلوماته اولا باول عن 
التقدم فى تصميماتها ومكوناتها الا أننا نجد من الناحية العملية 
أن الشركات التى تؤجر آلات التصوير تقوم من جهتها بتوريد مجموعة 
أساسية من العدسات مع UT‏ التصوير وما لم تنص انت فی طلبك على 
عدسات معينة فغالبا ما ينتهى الامر بان تستخدم عدسات تتراوح آبعادها 
البؤرية بين ١ر١٠‏ مم و ۵۰ مم والهمة الاكثر صعوبة من جانب المخرج 
ومسئوليانه أن تتوفر لديه فكرة واضحة عن الصورة التى يريد أن يحصل 
عليها اکثر منها عن العدسة التی يريد أن يستخدمها يجب أن نفرق 
هنا بين المخرج الذى يعسل مع مصور نقع عليه وحده مسئوليه اختیار 
العدسة وبين المخرج المصور الذى سيتولى بنفسه مهمة التصوير ‏ فى 
الحالة الاولى بحدد الصور العدسة التبى سیستخدمها بعد التشاور مع 
المخرج ومدير التصوير وأحيانا مع مصمم المناظر أيضا وفى الحالة 
الثانية فان الخرج وحده هو الذى يختار العدسة الثى سیستخدمھا 


وأيا كان الأمر وسواء كان الخرج يعمل مع مصور أم لا فان الصورة 
على الشاشة هی الثى تشحكم فی أخنيار العدسة وعليه فمن المهم جدا 
خلال فترة التحضير أن يتمكن المخرج من تصور نوع الصورة التى 
يريدها وينطبق هذا بصفة خاصة على العمل باسلوب سینما الحفيقة 
باستخدام عدسة زوم UL By‏ الرغبة في الاقنصاد في الفيلم الخام ومن 


۱:۱ 


أفظع الاخطاء التى يمكن أن بقع 
فيها السسینمائی عندما یستخدم 
العدسة الزوم أن یظل يغير فى 
بعدها البؤرى باستمرار طوال اللقطة 
وما لم يتم ذلك عن عمد lL HY‏ 
تتعلق بأسلوب العمل فان اسنمرار 
تغيير البعد البؤرى للعدسة الزوم 
يدل على أن المخرج أو الصور لم يفكر 
من قبل بالقدر الكافي في طابع اللقطة 
أو التاثر الذى يريد أن بحص( 
عليه 


© زاوية العدسة 


هرم الرؤية 
زاوية العدسة التي يشار البها 
كثيرا هى قياس الزاوية على المستوى 
الأنقى الا أن مجال رؤية العدسة له 
أيضا أبعاده الراسية واذا رسمنا 
كل مجال الرؤية لعدسة كما فى 
شكل ١‏ فاننا تکون قد رسمنا هرما 


وأى أحداث تدور خارج هذا الهرم 
لا نظهر في الصورة وعند تصميم 
الحركة داخل اطار الصورة يجب على 
المخرج أن یراعی الزاوية الراسية 
أيضا فقد تبدو الحركة داخل 
الصورة على الحور الراسی۰ وبالاضافة 
الى هذا فان أى تحريف أو نشويه قد 
يبدو فى المستويات الراسية كما 
يبدو فى المستويات الافقیة 


واذا فرضنا أن لدينا مسافة محددة بين UT‏ التصوير والحسم المراد 
تصویرہ فان العدسات التى تختلف فى مقاساتها سوف تعطینا صورا 
تختلف فى أحجامها ونقسم العدسات حسب بعدها البؤرى وزاويتها 
وكلا هذين العاملين بو ثران فى مجال الرؤية للعدسة الذى سبق أن ذکرناہ* 


والعدسة فى الشکل السقلى ص ٠۹۲‏ لها بعد بؤری ۲۵ مم 
ونعطى الصورة التى نراها الى يمينها على نفس المسافة المحدودة بين آله 
التصوير والجسم وحيث أن هله العدسة تعطى أقل قدر ممكن من 
التحريف فیمکٹنا أن نسميها العدسة العادية ( أو القياسية ) والعدسة 
العادية بالنسبة لآلات تصویر أفلام ۳۵ مم ھی العدسة ۵۰ مم ( وحتى 
نتفادى أى التباس فان كل العدسات التى سنصفها هنا هى لآلات تصوير 
أفلام ١١‏ مم ) انظر الملحوظة التالية 


ملحوظة عند تحديد ما يسمى بالعدسة «القياسية» علينا ان 
نراعی عاملين اذا كنا نستخدم درجة التحريف الذى تحدثه العدسة 
كمعيار رئيسى للحكم فان العدسة ۲۵ مم تكون هی القياسية حيث أنها 
تحدث أقل تحریف اما اذا كنا نستخدم زاوية الرؤية لعين الانسان 
كيعيار رئيسى للحكم فان العدسة ۲۰ مم تكون هی القياسية ويميل 
المصورون المحترفون الى الاعتماد على المعيار الثانى فى حكمهم 


5 
© العدسة ذات الزاوية الواسعة 


توصف العدسات التى يقل بعدھا البؤرى عن ۲۵مم بانها عدسات 
« البعد البؤرى القصير » أو عدسات د الزاوية الواسعة » ومن بين هذه 
النوعية نجد أن العدسة ور؟١‏ مم والعدستة ٥ر۱۷‏ عم هی TW‏ 
استخداما الا أن المدى الكامل لعدسات الزاوية الواسهة يبدأ من 
لاره هم بزاوية رؤية قدرا ۱۰۸درجة ولان زاوية الرؤية لمنه 
العدسات واسعة فانها مفيدة جداللتصوير فى الاماكن المحدودة ء مثل 
الحجرات الصغيرة وبداخل السيارات وف الأماكن الفعلية ‏ الخ الاآن 
الصور فى هذه الحالة تتعرض لدرجات مختلفة من التحریف فى المنظور والتى 
قد تلفت النظر الى حد كبير أو قدتستغل للحصول على BU‏ درامی 
مناسب كما قد تسہب هله المدسات بعض الشاکل عند تص-ویر 
الاشخاص خاصة فی حالة اللقطاتالقريية سوف تزید المبالغة جدا فى 
حجم الائف أو الايدى أو الأقدام أو سائر أجزاء الجسم 


« البيت السعيد ‏ 1974 فرانز زفارتس 


= 


© العدسة التليفو تو 

مرف العدسات ذات البسد 
البؤرى الطويل باسم عدسات ٠‏ البعد 
البزری الطويل ٠‏ أو عدسات 

التلیفوتو » ويتراوح مقاسها من 
هر ۲۷ مم‌فماقرق, ونحد أن العدسة 
۰ مي والعدسة هلا هى الاکنر 
استخداما رلهذه العدسات زوایا 
رؤية ضيقة نسبیا , وتمیل الى ضغط 
المسافة بين الستوی الأمامى والمستوى 
الخلفى وبذا تقل الأشياء البعبدة الى 
المستوى الأمامى للصورة واکبر 
فائدة عملية هن وراء استخدام هذا 
النوع من العدسات فی حالة التصوير 
فى المواقم الفعلية حيث یمکن مشاهدة 
الحركات البعيدة وکانھا اقتربت من 
آلة التصرير أو حيث إصبع من 
الستحیل الانتراب من مرکز الحركة 
بسبب الزحام أو BIE‏ وتعتسد 
تغطية الاخبار الهامة وأحداث الریاضة 
ومراقبة الطييعة على اسسستخدام 
عدسات التليفوتو الجيدة 
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+ رمال متحركة » فلادیسلاف شلیسگی 


٠٤١  ىئامنيسلا الاخراج‎ 


© عمق مجال الرؤية 


يعرف عمق مجا لالرؤية لأى عدسة Gh‏ مدى الوضوح المقبول 
أمام وخلف مستوى الترکیز البؤرى الذی نحصل عليه فى الصورة 
النهائية على الشاشة » ويعتمد عمق هذا الجال على عدة عوامل مختلفة 
البعد البؤرى للعدسة وفتحة العدسة والمسافة بين العدسة والجسم 
المراد تصو بره 


ویزداد عمق محال الرو بة الواضحة عندما 


( أ ) تصفر فتخة العدسة ویبقی البعد البژری كما هو وبعد الجسم 
كما هو ایضا 

(ب) تبتعد UT‏ التصوير عن الجسم مع عدم تغیپر البسد اليؤرى 
وعدم تغیبر الفتحة 


(ج) يقل البعد البؤرى للعدسة مع ثبات الفتحة وبعد الجسم كما 
هما 


ونجد كقاعدة عامة أنه كلما صغرت فتحة العدسة كلما زاد عمق 
مجال الرؤية الواضحة وبالعکس نجد أنه كلما زادت فتحة العدسة 
كلما قل عمق مجال الوضوح ویتوفر للمصور مزيد من المرونة في تحديد 
عمق مجال الوضوح اذا ما توفرت لديه اضاءة آقوی ومن المکن أن 
تسنجه مشاكل اذا كان الخرج يريد اقصی عمق لمجال الرؤية الواضحة 
فى مواقف لا نتوفر فيها الا اضاءة قليلة ان عدم توفر الاضاءة یجعل 
من المحال تفادی ضحالة مجال الوضوح مالم يتم استخدام فیلم خام 
ذی مستحلب أسرع فى حساسيته ومع الهبوط فی جودة الصورة 

واذا اسشخدمنا فتحة واسعة للعدسة وقللنا من عمق الجال » امکن 


للمخرج أن يمزل الممثل عن باقى النظر لاسباب درامية أو جمالیة ولهذة 
الوضم نأئيره الر ثى المتاز فى حالة استخدام اللقطة المتوسطة أو القريبة > 


NLA 


ويجب على المخرج عند اعداد أى وضع للتصویر أن بیتناقش مع 
مدير التصوير والمصور حول نوع الصورة التى پریدھا قد لا بحدد 
نوع العدسة بالضبط كما قد لا يحدد Gi‏ اضاءة يريد استخدامها 
ولكن يجب أن يعرف بالضبط التأثير الذى پریدہ حتى يمكن لمدير 
التصویر والمصور أن يقترحا العدسة وتوزيع الاضاءة اللذين يقدما 
للمخرج ها يريد من اللقطة 

والاسئلة التى يجب على المخرج أن يعرف الاجابة عليها أثناء دراسته 
للسیناریو تكون تقریبا كما يأتى 

هل احتاج الى قدر كبير من التفاصيل الواضحة داخل اللقطة هل 
يحتاج التفرجون OY‏ یتعرفوا على بعض الافراد الواقفين مثلا فى اجزاء 
مختلفة داخل اطار الصورة ؟ 

واذا كان الرد بالايجاب فان الخرج يحتاج الى ترکیز بؤرى واضح 
على امتداد العمق الكامل للصورة 

هل أرغب في عزل شخص أو شىء للتر كيز أو للحصول على لقطة 
أو جمالية ؟ 

هل أرغب فى عزل شخص أو شىء للتركيز او للحصول على لقطة 
قريبة جدا ؟ 

هل انا فى حاجة لاضفاء ترکیز اختیاری على جزء محدد من الصورة 
كما ستبدو على الشاشة ؟ 

هل Ui‏ فى حاجة لربط الحركة فى الستوی الامامی بتفاصیل الستوی 
ا ملفی فى لقطة تتم فى موقع فعلى ٩‏ 

هذه العوامل وخلافها هى التى تسهم فى تكوين الصورة الذعدية 
لدى المخرج لما ستكون عليه الصورة على الشاشة كما يبحث عنها وهى 
التى ستؤثر على اختياره للعدسة وتوزیع الاضاءة 


شكل ۲ 


ليفوتو تقرب الشخصین من أحدهما 
لحجم داخل الصورة ‏ وفی هذه 
ده الى الشخص الواقف الى اليسار 
واذا ارتفعت آلة التصوير قلیلا 
ز ستکون أيضا فى صالح الشخص 
ن بعضهم بواسطة العدسات يثبت 
یرضی أحدا لانه يسطح الصورة. 
للوصول الى الاحساس بعمق المكان 
وين المنظر يخدمان هذا الغرض 


ان زاوية التصوير فى شكل 
٣‏ تعطى اعمية متساوية لكل من 
الشخصين ويمكن لثل هذا التكوين 
التمائل ألا يثير اهتمام أحد مالم 
يبرزه حوار قری أو اضاءة معينئة 


ضيف تركيزا مرئيا لاحد الشخصين 


وکنبرا ما ننظر الى الاضاءة على شکل ۲ 
انیا الوسيلة التى يخلق بها مدير 
التصوير الجو المناسب للقعلة أو لاضاءة شخص أو شىء بطريقة تحذب 
انتباه المتفرجين اليه وهله بطبيعة الحال استخدامات هامة للاضاءة 
ولكى هناك استخدام اساسی للاضاءةداخل مكان التصوير أهم من ذلك 
الا وهر خلق المكان 


ان الضوء الزائد عن اللزوم یقضی على المكان تماما بينما نجد أن 
التوازن السليم بين الضوء والظلام فى أنحاء الصورة هو مصدر الايهام 
واذا أخذنا مثالا راس شخص مضاءة یمکننا أن نجعل تركيبيا یختفی 
اذا أزحنا الاضواء جانبا أو على العكس اذا سلطنا عليه اضاء2 أكثر میا 
يجب وتميل اغلب الافلام الى زيادة الاضاءة وأكثر ما ينضح هذا فى 
الافلام المخصصة للارسال التليفزيوني قد بعود السبب الى صغر شاشة 
التامعر يون وبالتالى فلا حاجة sine‏ للاهتمام بعمق النظر كما هو الحال 
فى الافلام التى ستعرض فى دور العرض وأيا كان السبب فان الخرج 
الذى يجد نفسه غارقا فى فيض من الاضاءة سوف يكسب فى فتحة العدسة 
ولکنه سیخسر فى مرونة التکوین ( انظر صفحتى ۱۵۲ ۱۵۲ ) 


فيلم « اتم السابع تم استخدام لاضاءة لخلق جو قاتم کلبب وخاصة فى لطا 
اجهة بين اموت والفارس وعلى الأتيض فان الاضاءة الجوية الإراكة فى فليم ٠‏ هل 
لوب تجمل الخيال الرفيع الذی يقدمه سیناریو بولانجيه یج بولا لدى التفرج 


مكن تدعيم رمم الشدخصيات عن طريق العناية بالاضاءة | نری فى اللاطة السفل ۱ 


سخص ال البسار تام عليه اضاءة متبايلة ةقاسیة بینما اشغص الى البمین تفی. وج 
ماءة اعمة هن زاوية ملخفضة هما یکسب هذا الشخمى جوا هن الدهاء والفووض 


لورانس Gall‏ ۱۹۹۲ ديفيد لين 


oy 


يمكن تاکید العلاقة الحميمة بین شخصين وعدى الافتراب 
ببلما يمكن للعدسة ذان الزاوية الواسعة أن تعر 
كما فى الا السقلى 


عالم ابو » ۱۹۰۸ ساتياجيت دای 


Vou 


شکل ۳ 


عل الیسا 
: يسار لکی يركزوا اھت 
شید لقطة ADE nied‏ 
وفی هله الخالة لن 2 

لان دراما المشهد تستحوة 
نستحوذ علی 


ھی عن وضوح التركيز البژری 


\oo 


سے 
اساراك غدا ۱۹٦١‏ جا Farag‏ 
٠‏ سارا 


yor 


أن یقصر اهتمام المتفرجين على ما يحدث فى المستوى الامامی أو أن 
يعزل شخصا عما یحیطه من زحام (انظر Lami‏ الصود تين في ص ۱5۸). 
© العدسة الزوم 

كتيرا ما تستخدم اللقطة الزوم كبديل للقطة الاقتراب gl‏ الابتعاد 
وللفطات التی تثبت فيها آلة التصوير على عربة متحركة وهذا من سوء 
الحظ OY‏ استخدام الزوم بهذه الطريقة يؤدى الى تشویه فى تجسیم الکان* 
وبالرغم من أن استخدام الزوم يعود الى الثلاثينات الا أن استخدامها لم 
يعم الا فى ا حمسینات أما فی الستینات فقد أصبحت من العدسات التى 
تسایر الوضة ولقد انتشر استخدامها انتشارا واسعا فى السستوات 
الاخيرة ء الا ان البعض ما زال يسىء استخدامها والبعض الآخر لم يفطن 
بعد إلى واقع امكاناتها الكاملة 

ويمكن للعدسة الزوم أن تكون مفيدة فی بعض المواقف كعدسة 
لها ابعاد بؤرية متعددة حيث يكون من الأافضل الحصول عليها بدلا من 
القرص الدوار الذى يحمل عدة عدسات عادية وأغلب اللقطات الخاصة 
بالجرائد السينيائية وموضوعات سينما الحقیقة وخلافها من اللقطات التى 
يتم تصويرها حسب ما يمليه الرقف بقرارات سريعة يتخذها المصور 
والتى كان أصلا يستخدم فى تصويرها عدسات هر۷ مم ۵آمم و ۷م 
أصبح OW‏ من السهل على الصور التقاطها جمیعا بعدسة واحدة زوم 
واستخدامها بهذه الطریقة يقرب آلة التصویر من الأحداث ویوفر الراحة 
فى استخدامھا وملاءمة الظروف 

آما خاصيتها فى تحريف عمق الصورة وتشوييه فیجعلھا لا تصلح 
كوسيلة لمنابعة حدث يشكل فيه عمق الصورة عنصرا مرثئیا ماما الا انه 
يمكن أن ندخل فى اعتبارنا أثناء تكوين الصورة استبعاد عمق المكان 
كما يمكننا آن نستغل التشویہ اساسا لغرض جمالى وبمعنی آخر 
اذ أمكننا تكوين الصورة باستخدام مستویات مسطحة من الالران فیمکن 
للعدسة الزوم أن تسهم كثيرا فی الصورة النهائية للمنظر اما اذا كنا 
من جهة آخری نعد التكوين معتمدين على عمق الخطوط والمستويات فيجب 
أن نتفادى الزوم تماما 

والخاصية الاخری للعدسة الزوم هى قدرتها على الحركة الى الامام 
أو الى الخلف من الجسم المراد تصويره ويمكن Job‏ هذه الحركة أن تكون 


\ov 


+ الجورو ۰ ۱۹٦۹‏ جيمس ایفور: 


مثيرة ودرامیة ؛ ولكن لابد للاثارة من أن يكون وراءها دافع فى البناء العام 
للمشهد والحركة السريعة للخلف أو للامام مرهقة للمتفرجين ويمكن 
لهذا التاثر أن يصبح مجرد لعبة حرفية اذا ما کثر استخدامه أو تم بدون 
سیب cele‏ 
© العدسة والحركة 

تصبح العلاقة بين مقاس العدسة والحركة داخل اطار الصورة دقيقة 
جد! ائناء التدريب داخل مكان التصوير وفى الواقع فاحد الاسباب 
الرئيسية للتدريب داخل المنظر أن ال رکة والعدسة مرنبطتان بيعضهيا من 
عدة اعتبارات واذا كانت الحركة تأخذ مكانها داخل حجرة صغيرة فى 
موقم فعلى فان اختيار العدسة يختلف عما لو كانت نفس الحركة تتم داخل 
منظر فى أستديو ويضطر المخرج فى حالة النصوير فی الموقع الى استخدام 
عدسة ذات زاوية واسعة لتناسب اطيز المحدود + واطر كة تجاه UT‏ النصویر 
أو ابتعادا عنها ستبدو مبالفا فيها وعلى الممثلين فى هذه الحالة أن يتحركوا 
ببطء للتعويض عن هذا التشویه اما فى المناظر المسيدة داخل الاسندیو 
فغالبا ما تکون جدران المنظر من النوع الذى يمكن تحريكه مما يسهل 
على الخرج أن ow‏ آلة التصوير بعيدا عن الحركة لكي يستخدم عدسة 
قياسية عادیة وهكذا نجد أله يمكن بالنسبة لمزہ معين من الحركة أن 
يتم اخراجه بطريقتين مختلفتين فى کل من الکائیل نتيجة لتاثير المنظر 
على مقاس العدسة 

واللقطات التی بلزم فيها استخدام عدسة تليفوتو يجب أن تكون 
الحركة الظاهرية فیها من أمام الصورة الى خلفها بطيئة جدا ولا توجد 
طریقة ناجحة للتعویض عن هذا الناثر GY‏ التشويه باق مهما كانت سرعة 
اطر as‏ ويمكننا استخدام هذه الظاهرة البصرية فى حالات معيئنة 
للاستفادة من بطء الاشیاء التى تتحرك الى الامام ب من بعيد الى السدوی 
الامامی ب للحصول على BU‏ درامی معين فمثلا يمكن اضفاء جو من 
الغموض حول شخص يتحرك ببطء قادما من بعيد ل 
آخر فی الستوی الامامی وقد تستفرق هذه الحركة ۳ الشاشة عدظ 
دقائق , كما فى UE‏ ظهور عمر الشريف فی فيلم « لورانس العرب » 

ونجد أن تصویه الحركة فی حالة التصوير ا مر بعدسة تلیفوتو يزيد 


you 


س ارباك المتفرج ومضايقته حيث لا يمكن ايجاد تفسير درامى لھا وعند 
ات وير لقطات +ريدة سينمائية يحاول المصور بقدر الامكان أن يحصل 
على ۱۰ يشبه الواقع ولكن الناس الذين يقتربون من آلة تصویر بها عدسة 
۰ هم أو ۱۰۰ مم يبدون وكأنهم يتحركون ببطء شديد ء بحيث لا يجب 
أن تستمر لقطتهم على الضاشة أكثر من عدة ثوان ويمكن بالنل للقطات 
التى نصور حدا رياضيا من بعيد أن تكون نتيجتها غير مرضية خاصة 
اذا كان الحدث يتم فی خط واحد من الحركة لابد فى هذه الأحوال أن 
يتم تحضير واف فى الوقع مقدما حتی تكون UT‏ التصوير فی أحسن 
وضع لها بالنسبة للعدسة المتاحة 


© النشویه 


اذا اراد المخرج ان تضم اللقطة كثيرا من الحركات الجانبية فانه غالبا 
ما یختار عدسة ذات زاوية واسعة الا أن السدسسسات ذات الزاوية 
الواسعة تسیپ قدرا كبيرا من التشویه واذا كانت هناك خطوط رأسية 
قاطعة فى اللقطة فستستجد الشاکل امام المخرج 


« كانت لدى LT‏ تنفيذ لقطات الكنيسة فى فیلم « احتفال سرى » 
مسكلة صعية اليل وان كانت قد تکررت بعد ذلك فى فيلم « أشكال فى 
منظر طييعى » بدرجة اقل حيث أن المناظر فى الفیلم الاول كانت 
صسناعية بينما كانت قى الفيلم الثانى طبيعية كما هى أردت فى 
« احتفال سرى » أن أحصل على زاوية واسعة بالقدر الکافی بحيث یمکننی 
آن أرى الأتوبيس قادما واری فى الوقت نفسسه الكنيسة من مسافة 
كافية لاعطاء الاحساس بالمساحة ا حالیة حولها ء وهی صفة مميزة فى لندن 
هذه الأيام واردت أن أرى برج الكئيسة لان الكئيسة كلها كانت مثيرة 
للاعتمام الى حد كبير انك تجد فى فيلم « الوصيط » لقطة ممائلة اردت 
فيها أن أحصل على الستوی الأمامى من زاوية منخفضة يبدو فيها الفناء 
المرصوف بالحجارة أمام کاتدرائیة نورویتش أردت الحصول على الاحساس 
الكامل بكاتدرائية نورویتشی ولكن يجب أن تحذر كمية التشویه التى 
تنسب عن ذلك والا أعطتك احساسا خاطٹا تماما ان العدسات ذات 


۱۹۰ 


اشہ“ال فی مناثر طبعی ۱۹۷۰ جوزيف لوزى ‏ للطة من شید الذهاية 


نوان ٠۹٦٦١‏ جون فرائکٹھا یمر _ ر لقطة مصورة بعدسة عين السمگف ) 


الزاوية الواسعة البالغ فيها تعطی نشویها للمنظور يجب مراعاة نآثره 
على التفرج ‏ وأحيانا لا يلحظ المنفرجون هذا التضويه ان لم یکن Whe‏ 
فيه وقد يكون التشويه مفيدا فى أحيان آخری الا انه فى بعض الحالات 
يكون تأثير التضويه سیٹا بحيث یلزم أن تقطع قمة الكاتدرائية خارج 
الصورة آو أن تتحرك الى اسفل البرجح وهذا هو الطريق السلیم لتفادی 
ذلك التشویه » (لوزى)» 


ودمكن الحصول على تأثير جيد من التشويه ء على أن يكون وراء ذلك 
عدف معين ونجد من التاحية النظرية أن كل عدسة ماعدا العدسة 
القياسية تسبب قدرا من التشويه ولذا فس المفيد للمخرج أن يستخدم 
مرة عددا من العدسات الختلفة لتصوير منظر واحد » ثم يفحص النتيجة 
بعد ذلك من حيث عنصر النشویه * واذا أحسن استخدام التشویه فيمكنه 
أن يضيف الكثير ال الو أو الدراما فى المشهد اما اذا أسىء استخدامه 
فانه سييدو كما ببدو دائما » مجرد لعبة بارعة يجب أن یقود التشوبه 
المتفرجين داخل الدراما أو الشخصيات على ألا يكونوا مدركين لهذا 
ويمكن لاستخدام العدسة ذات الزاوية الواسعة فى تصوير وجه شخص 
ما أن ينتج تأثيرا مفزعا جدا ء ولكن هذا التائیر قد يضيع ان كان المتفرجون 
مدركين تماما للتشويه وسبيه 


Las‏ جوزيف لوزى فيما یل بعض الاسباب الجمالية وراء 
استخدام التشویه فى أحد مشاهد فیلمه أشمكال فى منظر طبیعی 


لقد خططنا المشهد الختامى لفيلم « أشكال فى منظر طبيعى » مسبقا 
بحيث يتم تصويره بقدر معين من التشويه فى منظور الصورة ‏ حيث 
بدا لى أن المنطقة التلجية التى کانا يزحفان عليها لها من تكوير السطح 
ما يمائل السطح الكروى للكرة الأرضية فاردت ان SUT‏ فى هذا 
التكوير أردت أن أعطى الاحساس Ob‏ هذه المنطقة هى قمة الكرة 
الأرفمية وعندما صعدنا بالطائرة الهليكوبتر شاهدنا لأول مرة آننا 
لا نحلق فوق شىء محدد كان لدينا احساس غريب بأن المنطقة خالية من 
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أى معالم » وكان هذا رائعا فلدينا الآن فكرة وجود قمة الكرة الارضية 
الى جانب فكرة المنطقة الخالية وكانها لم تتشکل بعد ولهذا عمدت الى 
استخدام التشويه فى التصوير لكى تتجمع الأحداث عند قمة منطقة 
الثلج » مع التركيز على كروية هذه المنطقة فى الوقت نفسھه وكان هذا 
مفیدا من حيث الفكرة الاصلية ۰ حیث أردت العودة الى فكرة أن الانسان 
ما هو الا مجرد نقطة فى النظر الطبیعی الضاسع » 


۷ 


وجهة النظر والحرکة 


تصبح وجهة النظر التى يختارها المخرج أداة درامية عامة تحت 
تصرفه ٭ان الزاوية التى فنظر بها الى الشخصيات فى الفيلم السينمانى 
هى فی الواقع جزء له دلالته فى طريقة السرد » حيث انها قادرة على وصف 
أهمية الشخصية , وعلاقته بالآخرین فى نفس اللقطة ء وحالنه الذهنية 
وما ینوی أن يفعله فورا ولهذا السبب فان معرفة دلالة زوايا التصوير 
جزء <یوی فى لغة المخرج ومفرداتها الٹی يستخدمها حتى لو كان یسل 
معه مصور يتولى هو وضع UT‏ التصوير 


وننظر عادة الى ارتفاع UT‏ النصویر بالنسية الى ارتفاع الشخص 
العادى ويكون مستوى اللقطة Sale‏ هو مستوی منسوب عين الشخص 
البالغ وتكون لقطات الزاوية المنخفضة هي التى تتجه الى اعلى لنری 
منسوب العين ء ولقطات الزاوية العالية هى التى تتجه الى اسفل لترى 
منسوب العين ٠‏ ان التاثر المرئى لکل لقطة عتمیز تماما وله مكانه الخاص 


فى التسیج الدرامى العام للفيلم 


زاویة مسنویة 


© وجهة النظر العادية 


انها الزاوية ذات أقل SU‏ درامی 
يمكن منها تصویر شخص ‏ حیث آنها ۵ 
ساكنة تماما فى وقعها هناك اقل 5 
قدر من التشويه الراسی والخطوط 
الراسية تظهر فيها راسية تماما 
ویجب عند تحديد وضع UT‏ التصوير } | 
أن يعرف المخرج بالضبط ان كانت 
اللقطة تحمل وجهة النظر الذاتية 
لشخص آخر فى نفس النظر وفى هذه الحالة يصبح ارتضاع آلة 
التصوير Wha‏ لمنسوب عين ذلك الشخص واذا كانت اللقطة تحمل 
وجهة النظر اللوضوعية للمتفر جين وهم ينظرون الى المثل فان ارتفاع 
UF‏ التصوير يصبح مماثلا لمنسوب عين ذلك الممتل 
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© لقطات الزاوية العالية 


نميل لقطات الزاوية العالية التى 
منظر الى أسفل الى شخص ما الى tv‏ 
التقليل من قوته وأهميته ويمكنها ۷ 
أن تجعل الشخص يبدو ضعیفا أو 
قابلا للسقوط والهزيمة 


واذا استخدمنا فيها عدسة ذات 
زاوية واسعة فان لقطة الزاوية 
العالية تصبح ممتازة فی Ub‏ وصف السمات السطحية GY‏ منظر طبیعی 
واذا كان الحدث سپأخذ مكانه فى ملعب لكرة القدم أو حلقة ملاكية 
فانها تصبح أفضل طريقة لتقدیم المكان 

أما اذا ارتفعنا الى زاوية عالية جدا فان الصورة تقترب من أن نکرن 
ذات بعدين فقط حيث تبدأ خطوط المنظور فى الاختفاء وینقلب النظر 
الطبيعى الى مزيج من الحقول والانهار والغابات وما الييا وتصبح اللقطة 
العالية جدا فوق مدينة عبارة عن تكوينات من الخطوط weary‏ 


أما اللقطات القريبة سواء كانت من زاوية عالية أو زاوية منخفضة 
WIL‏ تصبح عرضة للتشويه ویجب معالجتها بمنتهى الحذر 


© لقطات الزاوية النخفضة ج 


یٹم وضع آلة التصوير «منخفضة» | 
بالنسبة الى خط عين الشخص الراد 
تصويره أو « منخفضة » بالنسية 
الى الشىء الطلوب تصويره ‏ ویقرم 
المصور بتوجيه UT‏ التصوير الى 
أعلى وبذا يجمل المتفرجين ينظرون 
الى أعلى الى الشخص آو الشىء 


٦٦ 


التاکید 


أجزاء من العنف أو الحركة السریعة ويمكن للعنف أن یکون 
صنع الانسان أو من صنع الطبيعة (کالزلازل والفيضانات وما اليها) 
وتوحی اللقطة المائلة لوجه رجل .اذا سبقتها لقطة عادية بح 
الذهنية الذاتية الفاجثة وکنراما تنستخدم اللقطة المائلة 
الاعلانات التحارية فى التليفزيون لا لها من قدرة على لفت النظر 
ویمکنها Lal‏ أن نزید من الارة الاهتمام بفیلم تعلیمی لا حركة فيه 
ریمکن Lal‏ تاکید مدی الارتفاع أو عمق الانخفاض بواسطه امالة ١‏ 


التصویر 


ويمكن للقطات الاٹلےة اذااستخدمت مرت اسلوب الطب 
المزدوج كما حدث فی السينما التعبيرية الالمانية فى الماضى وفیاعم 
ستان براكهيج الاخرة ومقلديه أن تصل الى نتالج ممتعة من الناحي 
الجمالية وقوية WN‏ من الناحيةالمرئية 


« دکتور فاوستوس ٭ ۱۹٦۷‏ ريتشارد بيرتون ونيفيل کوچھیز 


اموت فى فیٹیسیا ۱۹۷۱۰ SFP‏ فیسکوتا 


© وضع آلة التصوير 


ترتيب اللقطة اساسا هو تفاعل بین UT‏ النصوير والحدث الذى يدور 
آمامھا ونجد من بين هذین أن الحدث الذى يتم تصويره هو الاکٹر اهمية. 
سواء گنت تصور فيلما روائيا معقدا للغاية أو فيلما نسجیلیا ذا 
ميزانية منخفضة جدا باسلوب سينما القيقة ولا يبدأ المخرج اتصاله 
بمدير التصوير والمصور الا عندھا يرضى عن اخراجه لحركة الحسدث 
ويوضح وولف ريللا هذا فيما بل 

« عندما ترائب أي لقطة » لا تفكر أبدا فى نقل الحدث الى UT‏ التصوير 
بل اعمل دائما على نقل UT‏ التصوير الى الحدث قد يبدو أن هذا أمر 
واضح ولكن من الدهش أنه أمر يسهل نسيانه اذا كنت تحب عن 
حمال التكوين وتحاول أن تشكله من أجل UT‏ التصویر فلابد أن تفقد 
جزه! من حيوية ما يدور عندما تخرج حدثا deo‏ دائما ينمو وینطور فى 
تناسق عضوی ثم انقل UT‏ التصوير الى المكان الصحيح فهذا افضل 
مس أن تكون لديك فكرة مسبقة عن این سنکون آلة النصویر 

وعلى الخرج بعد أن يضم ألة التصوير فى علاقتها الصحيحة 
مع الحدث أن پتاکد من أن العدسة الختارة سوف تمنحه الايقاع السلیم 
للقطة فمثلا اذا كنا سنستخدم عدسة ذات زاوية واسعة فان 
المٹل الذى عليه ان يتحرك بميدا عن آلة التصوير سيبدو أسرع فى 
حركته عما لو كنا نراه بعدسة ذات بعد بژری hab‏ ومن الهم أن 
نمنحه فرصة للتجربة حتى يصل الى الايقاع الناسب للحركة 


ومن الضرورى أيضا فى اللقطات التى تضم عدة همثلين أن تتاكد 
من آن كلا منهم له هأ يؤديه 


٠‏ كنت أجد أن تصویر لقطة تضم عدة أشخاص امرا صعبا فى 
بادی» الأمر اذا كانت لديك حجرة يشغلها سبعة أو ثمانية اشخاص 
ذلا بد أن توفر لهم شيئا یفعلونه فلا يمكنك أن تدعهم واقفين بلا عمل 
وكانهم مانیکان عند الترزی كنت أجرى تدريبات مثل هذه اللقطات 
بكل استیفاء مستعينا بمساعدى فى الاخراح ٠‏ ( كلارك ) 


۱۷۰ 


پر باولو باژولینی بخرج لاطة من الجيل متي ۰ ۱۹54 


ومناك عامل عام آخر أثناء الندریپ الاخير يتعلق بخطوط العین: 
ن دراعاة خطوط العين فی الاخراج هامة جدا لسببين محددين في 
لقام الأول اذا نظر الممثل الى ال مانب الحطا من آلة التصویر یصبح مر 
لتحيل تركيب هذه اللقطة مع باقى اللقطات حسب ما بدا فى اللقط 
رئيسية لقد سبق مناقشة تتابم خطوط العين باستيفاء فى فصل 

والسبب الثانی هو لصالح الممثلين انفسیم قد يحدث خطأ بسھولا 
ي خطوط العين فى اللقطات المتشابكة خاصة بالنسسية لمٹل الادوار 
ثانوية واذا لم تحدد لكل ممثل مط عينه فانه لن يعرف این يتجه 
ظره واذا لم يعرف این يتجه بنظره فسوف يتكشف الامر بانه ممثل 
كلف بالوقوف !مامنا 


AWA 


© لفطة الحركة الافقية ( بان ) 

هناك طریقتان للحصول على لقطة الحركة الافقیة يمكن للسینمالی 
أن يحرك آلة التصویر أنقيا عبر مساحة عریضة دون عتابعة شىء معين 
ويصبح لعين الشاهد هنا حرية التجول خلال الصورة عذه هى iS AN‏ 


الافقیة للمسح ويمكن خلالها للمتفرجين أن يشحصوا بعناية عمق النظر 
ويدركوا منظور الخطوط ومنظور الحيز كله كما يلح التفر جون تفاصیں 
النظر وتكوين الصورة خلال الحركة الافقیة للمسح حساس يحتاج الى 
Ske‏ خاصة 

وهناك مواقف آخری يكون فبها المتفرجون مش_دودين الى حركة 
همينة داخل الصورة قد تكون سيارة تعبر الصحراء أو فارس يخترق 
wi‏ السهول وقد تكون أيضا لقطة من ght‏ لمدينة ترضح فيها زارية 
التصوير الشوارع المهجورة الا من شخص واحد أو سيارة واحدة 
تخترقها وأيا كان الوقف فان نوع الحركة التى بتحرکها الشخص 
أو السيارة سوف يقسم الصورة الى شطرین ويمكن للءين أن تنجول 
بحرية خلال لقطة الحركة الافقية للمسح اما فى هذه الحالة الثانية فان 


۱۷ 


کل شی en‏ ۸ اندريه فایدا 
لعين تنقاد لمتابية حركة معينة داخل اطار ay pall‏ هذا النوع من 
للقطات هو لقطة اخركة الافقیة للمتابعة ٠‏ 
ويجب عند تکوین الصورة فى لقطة الحركة الافقية للمتابعة أن ناخذ 
ی الاعتبار سرعة الجسم الذى تنم متابعته والسار الذى يتحرك فيه 
اذا جعلنا عين الشاهد تتابع بسرعة فائقة نموذجا معقدا من الحركة فان 
لشاعد سوف يرتيك ويتضايق من هذه اللقطة 


وغاليا ما یتم استخدام لقطة الحركة الافقية للمسح مع المركة 
لافقية للمتابعة هرتيطة بعضها ببعض قد تكون اللقطة الافتتاحية 
شهد ما لقطة افقیة بطيئة للسسم تنبعها حركة أفقيسة للمتابمة 
مجرد انکشاف نقطة معينة تثير الاعتمام 

ویجب أن تعين حدود جانبی لقطة الحركة الافقية JS‏ دقة مقدما حتى 
مکن تنفیذ اللقطة بالسرعة المطلوبة آما لقطات الحركة الافقية التى تعم 
استخدام عدسات التليفوتو فهى عرضة لاظهار أقل اهتزاز فى حركة آلة 
لتصویر ء وغنی عن الذكر أن ای اهتزاز داخل اللقطة يجعلها غير صالحة 
استعمال 


ve 


کرومویل » . اعداد لقطة هن الرافعة الفخمة وتحريك آئة التصوير فى المستوى ASU‏ 
لى رافعة آلية ر او مصعد ) يعرف ب ١‏ لاطة بالرافعة ( كرين ) ۰ اما تحريك آلة التصو: 
ن اكتوى الأمامى الى المستوى الخلفى وبالعكس أو عل قضیان ثابتة فيعرف ب < لقم 
نابعة » وتعرف العربة التی تستخدم فى هذا باسم ۰ دوئل » او ۰ شاريوه ۰ ٠‏ 


wwe 


الوسبط ۱۹۷۱۰ جوزيف لوزى حركة اهام مدظر خلفى تم تكويله بعنابه 


أما سرعة الحركة الافقية نیحددها الغرض من اللقطلة ويمكن 
لمحركة الافقية البطيئة فى بداية الشهد أن تزود الفترجین بحاسة 
لتوقع وسسيزداد انتباه المتفرجين لانهم يدوقعون نطور موقف درامی 
حديد ونجد فى نهاية أى مشهد أن الحركة الأفقية البطيئة نؤدی الى 
لارتخاء والى خمود الث ركيز تدريجيا مهما كان الموقف 

وعلى النقيض يمكن للحركة الافقية أن تكون سريعة جدا بحيب 
سبح الصورة مجرد زغللة لا وضوح فیها وهذا النوع من حركة آلة 


تصویر ويسمى الحركة الافقية المتعجلة ء ضرورى عند خلق الانتقال 
لسریع بين الاماکن 


۷٣ 


© تحريك الوضوع 

لما كان أحد الأوهام التى نخلقها صناعة pled gi‏ عو تكثيف الزمن 
وايجازه لذا یلزم المخرج أن يختار تلك اللقطات والشاهد gal‏ بكون 
افغ لى ما یخاق الوعم السينمائى الطلوب وبطبيعة الخال لا یؤدی تصویر 
المتطان فى عد ناته الى خلق هذا الوهم انما یتاج مركب الفيلسم 
ر المونتير ) الذی سیسیطر على الشکل اننیاثی للفيلم الى اننوع الصحيح 
من ااقطات حتی یصل الى الت ركيب الناجح ولهذا السیب يحتاج الخرج 
أا قيادته لمثلیه الى أن يحتفظ في ذهنه بش كل الفیلم فى صورنه 
الكامنة 

وہالرغم من وجود بعض الناسبات النی يمكن فيها لآلة انتصوير 
السينمائى الثابنة أن تكيف نفسها مع ممتل ثابث فى مكانه الا ان 
انزادع الربی فى احسن حالاته لا ينم الا عندما يكون کل من ألة التصوير 
والسل فى حالة حركة , كما فى حالة لقطة المركة الأدقية للمتابعة وعلى 
المخرج ان یراعی أن آلة التصویر النابتة غالبا ما تنتج لقطات تبقصها 
الحيوية المرئية ۰ ونجد من احیة أخرى أن اللقطات التي تضم حركة سريعة 
UY‏ التصوس غالبا ما تضايق المتفرج ء لانها تجعله يدرك وجود آلة 
التصوير وطريقة استخدامها 

ومن بين العوامل التى يجب أن نأخذها فى الاعتبار ارتفاع آلة 
النصویں ونوع العدسة المستخدمة وحركة آلة النصسویر ویمکن 
تصوير الحدث فى لقطة عامة أو فى لقطة قريبة حسب التاثير GH‏ 
الطبرب * 

اللقطة العامة لن يكون للمملل أهمية نذکر نسبیا في اللقطة المامة. 
انما البيئة المحيطة به هى التى نسيطر على tha‏ واذا کان الممثل پعبر 
حجرة أو طريقا فانه سوف یستفرق بعض الوقت ليفعل هذا ونجد خلال 
هذا المعدل البطىء للحركة أن تفاصيل المستوى الخلفى ستکنسب أهمية 
عرئية ویمکننا أن لزيد من اثارة الاهتمام بصفات اللقطة اذا ما حسنا 
اختیار تفاصيل النظر وذلك باضافه القاعد والائدة وبعضى الزروعات 

الخ اذا کان هذا مناسبا ‏ أو حركة المرور فى مناظر الطرفات 
وهكذا ويمكن بالاضافه الى ذلك أن بقوم ادر“ باداء بعض ET‏ كان 
الصغيرة داخل اطار ا حدث كما أن الاضاءة والالوان وتصدميم المنظر 
كلها نسهم فى الجو والاحساس الذى تخلقه الصورة 


۱۷۹ 


PUD اولبفر ۱۹۹۸ كارول رید زاوية تصوبر منخلضة تضاف ذوة الى اللسخص‎ ٠ 


هذه الحياة الرياضية ۱۹۱۳ للدسى اندرسون الزاوية النخفضة مجتمعة مع الحركة تا 
تتصویر تؤکدان حجم الشخص وروحه الععوانیه 


الاخراج السینمائی - ۷۷ 


« الثلعة الخلفيه ۰ ۱۹۰۸ اكبرا كوروسارا الحركة القویة النى ترمی المستوى اخلفی خا 
الوضع البؤری تضیف الاثارة الى الطاردة 


اللقطة القريبة عندما نقترب للحصول على لقطات قريبة ‏ يصب 
ol apa‏ وجه المثل قدر أكبر من الأهمية وینکمش الستوی الخلفى ١‏ 
أقل ما بمكن نما الاضاءة فتکتسب أهمية کبری وكذا وضع Vi‏ 
التصویر ومن العرامل التی يجب أن نأخذها فی الاعتبار ارتفاع ٦ا‏ 
التصویر واذا كانت مستوية أم Whe‏ ونكوين الصورة وما اذا كار 
المءثل سيتحرك بسرعة ام ببطاء وما هو وضع الممثل بالنسبة لآل 
اکتانه مواحهة أم نصف مواجهة آم يبدو من الانب الع 
ونعتمد حالة اللقطة كثيرا على وضع UT‏ التصوير ونجد بصفة عامة ار 
اللقطات التى تنظر الى أعلى الى الوجه الکامل نعطى ص.ورة قوية جدا واز 
تنظر الى أسفل تعطی صورة ضعیفة اما اللقطة من الجاني 
تكوين الصورة النرازن فقد تبدو كثيبة ما لم تتوفر للصور: 
ية مثيرة للاهتمام أو كان الممئل بتحرلد بسرعة واللقطة التى يبدو 
فيها نصف الكتب لها ڈوتیا اضا وهی تفن نے حالات ؟تيرة ha‏ 


المتجية الى أعلى ٠‏ وهی طببعية ST‏ عن سواها من الناحية الر ثية . فاللقطة 


شخ 


المتجهة الى أعلى. بالرغم من «قمها الدرامى الواضح الا أنها تجعل المتفرج 
يدرك اختيار هذه الزاوية بالذات 


من اللقطة العامة الى اللقطة القريبة من بين حركات الممشتل 
الاساسية أن يقدم من مسافة الى أن يقترب من UT‏ التصوير أو أن شحرك 
بعيدا عن UT‏ التصویر وخلال هذه الحركة یمکٹنا أن نمیز خصائص کل 
Ge‏ الیش انعامه واللفطه القريبه واذا كان ارتفاع UT‏ التصوير عاديا 
فان الممثل الذى بتحرك من اللقطة العامة الى اللقطة القريبة تزداد صورنه 
قوة كلما زاد اقترابا » ویمکننا أن نلمس التأثير العکسی عندما يتحرك 
الممثل بعيدا عن آلة التصوير 


۱۷۹ 


المخرج والتمثيل 


© توزیع الادوار 


تعتبر مهمة اختيار الممثلين GY‏ فيلم مهمة صعبة ومعفدة واذا 
استثنينا انجمار برجمان فهناك عدد قليل جدا من المخرجين فی الفعرة 
الاخيرة الذين أسعدهم الحظ Ob‏ تكون لدیہم فرقة مسرحية تحت طلبهم 
ولم يعد لدی شركات الانتاج عدد من ممثلى الافلام الروائبة مرتبطیل بعقود 
Lane‏ وعلى هذا فاحد الشاکل الرئیسیه هی ان نجع فى أن تجمع 
الممثلين الذين يمكنهم أن يعملوا معا بطريقة خلاقة 

ویبدا الاحساس بهذا النقص أثناء مراحل كتابة السیناریو فكتاية 
السیذاریر لفیلم دون معرفة امکانات وقدرات مجموعة الممثلين ‏ تصبح مثل 
تاليف سيمفوئية دون أن یکون الوسیقار منأکدا تماما كيف سسعکون 
اصوات الآلات الوسيقية الستخدمة 

وعلى المخرجين لهذا السبب أن یحتفظوا فى ذاکرتهم بنخبة من 
اامتلین الذین يعردون مستوی ادائهم » كنوع بدیل للفرقة السرحية 
الخاصة ولکن فى اذهانهم فقط 

ویفضل أغلب Gee Alt‏ خلال الرحلة الفعلية لاختیار الممثلين ء أن 
يعملوا بالتعاون مع شخص آخر , وغالبا ما يكون هذا الشخص هو المنتج ء 
واذا لم يكن هناك وجود لمنتج منفرد للفيلم فمن المعتاد أن يعمل المخرج فى 


۱۸۰ 


عنم الهمة مع مدير مسئول عن توزيع الادوار ممن أصبح لهم OW‏ دور 
خلاق اکثر مما كان عليه الحال من قبل عندما كانت أعمالهم تقتصر على 
مجرد التفاوض مع مندوبى الممثلين الرئيسيين والاكتفاء باقتراح ممتلین 
للادوار الثانوية 


وهناك دائما خطورة احتمال ان يكون المخسرج ذانیا فى توزیعه 
للادوار فمن الطبيعى أنه أمر مغر جدا أن يمنح المخرج الادوار الرليسية 
لاشخاص مريحين ممن يعرف جيدا أنه يستطيع التعامل معهم بسهولة 
وان يتجنب ذوى الشخصيات الصعبة وکفاعدة عامة لا خطا فى هذا 
ما دام المخرج متاکدا بكل أمائة » من أن اامثل « المريح » مناسب للدور 
ملله مثل الممثل التعب وفی مثل عذہ الأمور يصبح للرأى الثانى قيمة 
۷ تعوض 

ولا تقتصر مهمة توزیع الادوار على العثور على أنسب ممثل لكل دور» 
فمن الضروری مراعاة كيف سنجنمع هذه الشخصيات الختلفة النفردة 
لتصل مما الى نتيجة مقنمة مع الحافظة على التوازن والتباین فیما بینهم 
مهما اختلفوا فى مظهرهم الجسدى 


وتزداد صعوبة الاخنیار بسکل معقد بناء على ما اذا كان الممثلون 

الذین اختارهم الخرج متاحين أم لا فى الوقت gh‏ قد يكونوا 
مشفولین فى فیلم آخر او فى مسرحية أو قد يطلب مندوبهم مبالغ 
USL‏ ومن جهة آخری فاغلب الممثلين لیسوا جشعين فى هذه السالة 
واذا ما تحمسوا لسیناریو معين ولاداء الدور المفروض عليهم فيه فانهم 
يصبحون متعاونين الى أقصى حد فيما يتعلق بالاجور 

واذا تركنا جانبا النجوم وميثلى الادوار الرئيسية فان النظام المعناد 
فى التعاقد مع الممثلين هو دفع مبنغ معين عن كل يوم عمل مع ضمان 
عدد معين من الايام ( اثنين آو ثلاثة ) من کل أسبوع خلال عدد معين من 
الأسابيعم ونجد أن مراعاة عنصر الاقتصاد عند ترلیب هذه العقود هو 
أحد المشاكل الرئيسية فى تتسبق الجداول الزمنية لاتنفيذ 


ويزيد الجهد والعذاب فى اعداد عقود النجوم والفتانیین لكى يتم 
التراضى والتفاهم على العيارات الخاصة بكتابة الاسماء فى العنساوين 


NAN 


والاعلانات وتحدد ote‏ العبارات ان اسم المتل يكون وق 
عنوان الفيلم » أو د یی اسم الفیلم مباشرة » أو يششسترك فى التمثيل» 
الخ كما يتم تحدید حجم الحروف التى سیکتب بها اسم المتل 


ويصيح من الصعب چدا تحفیق كل هذه الرغيات خاصة اذا كان 
بعض الممثلين ( أو مندوبوهم ) متمسكين بموضوع ظهور أسمائهم فى 
عناوين الفيلم واعلاناته أكثر من تمسکھم ہما يتقاضون من أجور 


وهناك اختلافات لها آعمینها بين دور الممثل فى السینما ودوره فى 
السرح ویجب على المخرج ألا fae‏ هذه الاختلافات عندما يتعرض لمشكلة 
توزیع الادوار والتعامل مع الممثليل بصفة عامة نجد فى القام الأول أن 
علاقة الممثل بالشخصية التی يؤديها نختلف تماما فى السينما عنها فى 
السرح 

يمكن للممثل فى السرح أن يخلق شیثا لا بتوفر فيه او ان 

يقدم نقلیدا متقنا له اما فى السيدما فانك تکشف روح الشخصیة 
بصورة أكثر كيالا ولذا تلزمك كل الدقة عند توزيع الادوار واغلب 
الممثلين سريعو الاستجابة ولكنهم لن يتمكنوا من تقديم ما لیس عندهم , 
> ګول ) 

وفى السينما يعمل المخرج مع المثل لفترة قصيرة نسبيا » ریما لعدد 
قليل من الأسابیم وعلى هذا يجب أن یتم الائتلاف بين المخرج والممٹل 
بسرعة فعلا لكى نضمن علاقة عمل جيدة والوضع الأمثل ان يعرف 
المخرج عند مرحلة توزيع الادوار ما اذا كان الممثل هو الانسب لدور ما 
وقد يسبب هذا مشكلة للمخرج غير المتمرس حتى وان كان قد تدرج 
خلال مهن سينمائية مختلفة وله خبرة عدة سنوات فى مهنة الت ركيب 

نقد وجدت فى البداية أن توزيع الادوار عمل صعب للغاية وأنا 

مناکد من أننى سوف أجده كذلك دائما انها مشكلة أن تعرف من خلال 
لقاءات تجارب الأداء ما اذا كان الممثل صا لا أم لا حنى وان كلت قد 
شاهدته من قبل فى أدوار أخرى » ( كلارك ) 


والاعتبار الاول هو وجود تشابه فيما يتعلق بالمظهر الجسدى 
والسئوك والشخصية بين الممثل والدور كما يتخيله الخرج وبالرغم 


NAY 


من اله سوف پتوفر مجال كبر لنمو الشخصية حلال التدریبات الا آنه 
يجب أن تكون لدى المخرج صورة اولية عى الدور اثناء مرحلة توزيع 
الأدوار وللمظهر الجسدى أعميته لان المثل يكون أقرب الى المتفرجين 
على الشاشة عنه على المسرح ولن تتوفر له عندثذ نفس مرونة الوم 
اش حى 


ویک لسو: وزیع الادوار أن يقود الى جانب الادا: السینمالی غير 
الملائم الى الشعور السىء أيضا داخل مکان التصویر ومن الصعب جدا 
على المخرج أن ينمى أى علاقة اليفة مع الممثلين وطاقم الفنيين عندما یکون 
الموجودون حوله لیسوا الاشخاص المناسبيل ويحدث أيضا أن یجد بعض 
all‏ جين صعوبة فی العمل فى وئام مع مجموعة الممثلين حنى فی الظروف 
المسنة وغالبا ما يؤدى هذا الى أسوا النتانج 

« يجب عليك أن تحب الممتلين ولا اعتقد أنه من الممكن ان نقود 
الممثلين جيدا اذا لم تكن تحبهم فلا وهناك عدد من المخرجين الذين 
لا حبون الممتلين بصفة عامة كنت دائما آدهش اذا اختاروا العمل معهم 
ما داموا لا يحبوتهم وانا لا أقصد بطبيعة الحال أنه على المخرج أن يحب 
كل ممثل يعمل معه ولكن اذا كنت قد اخترت ممثلا لدور معين فعليك أن 
تحص على شىء من هذا الممثل ء وعليك أن تحبه كلما كان هذا ممكنا » 
« کرایتون ) 


والخرج المستبد موجود فى الاساطير اکثر من وجوده فى الواقع 

ولکن هراك مخرجين قديرين على تنفير المثلین وافراد الط‌افم الفنی 
بنصرفاتھم الخالية من ای تماطف 

آنا لا اؤمن Ge ALL‏ الفاشيين ما لم يكو نوا فریدین فى نوعهم 
بصورة قاطعة وعلى قدر كبر من البراعة والتفوق بحیث لا يمكنك أن 
تناقشسیم فى تصرفانیم ومواقفیم ولا آحب وجود شخص اله فى مکان 
التصویر وحتی عندما كنت أعمل مركبا للفیلم كنت اسخر کثرا من هذا 
الوضوع لانتی اعتقد أن الشخص الذی يريد أن یعامله الجميم و کانه اله 
وعناك كثيرون مثله غالبا ما لا تتوفر لدیه أى موهبة ویرید أن ینستر 
وراء هذا الوهم انهم أشخاص يخلقون اسوا الاحاسیس حولهم داغل 


NAY 


مكان التصوير ویمکن لهذا أن يحطم أفلامهم تماما لان لاأحد ممن حولیم 
سيكون لديه أقل قدر من الاعتمام ہما يريدون الحصول عليه هك (كلارك) 

وبالرغم من أهمية هراعاة الدقة المتناهية عند توزیع الادوار فلا 
بجپ أن تفترض أن الممثل الامنل لاى دور هو الشخص الذى يتفق تماما 
مع ااصورة الذهنية التى کونها المخرج أو کانپ السیناریو حقيقة سوف 
بمضی المخرج أغلب وقته مع الممثل فى تدريبات نمو الشخصية وتطورها 
والتى سنناقشھا فی الفصل التالى الا أن المخرج يفضل أن یکون ممتلوم 
اکثر مرونة فى معالجتهم لادوارهم وأن يكونوا متعددی اطوانب فى 
قدرانهم على التميل ان ای دور بتطلب قدرا كبيرا من تطور تعبيرات 
الوجه ل ءات ومن التطور العاطفى داخل الاطار العام للفيلم ونظرا 
للمرونة المطلوبة من الممثل فقد نجد أن المثل الأاصفر سنا يمكنه أن 
یقدم لنا قدرا أكبر من التنوع عن المثل الأكبر سنا والاكثر خبرة 


لقد تغيرت طريقة معالة الستیل نغيرا كبيرا خلال ا میس pt‏ 
سنة الأخيرة فأغلب الممثلين الاصفر سنا يؤدون أدوارهم بالطر de‏ الحديئة 
ا حالیة من ای توثر عصبى والسنمدة من العالم الذى أصبحت فيه السينما 
والتليفزيون عنصرا هاما فى حياة الناس لقد نشا الجيل اسدید من 
الممندين مع السینما ولذلك فهم قادرون على التمثيل بصورة طبيعية 
تصلح للسینما اکٹر من بعض المتلین القدامى  »‏ ( كول ) 


© قيادة الممثل اشرحی 
سا 
أحد العوامل التی يجب أن ندحل فى اعتبارنا هنا هو مدی الخلفية 
المسرحية التوفرة فى خبرة الممثل فالمتلون ذوى ا حبرات المسرحية 
الطويلة قد یجدون مشاکل متعددة عندما ینتقلون الى السینما ‏ لضرورة 
Vag‏ » الاداء عندما يتواجدون داخل مکان التصویر واذا تسكن المثل 
من أن يتغلب .على غرائزه بحيب لا يؤدى دوره بحاسته المسرحية فان 


2خصیته هی التى ستظهر امام آلة التصویر 


ومن الحتمل أن تؤثر غريزة المثل المسرحية فى اداثه للسينما 
نظرا للبعد التفسى بين الممثل والتفر جين 


NAL 


يميل ممثلو السرح أحيانا لان يشعوا من أدوارهم أكثر مما يجب 
کما يحاولون أن يفعلوا کل شی: اكثر من المطلوب متهم عندما يقفون 
امام آلة التصوير هذا هو الاختسلاف الرئيسى بين هاتين الوسيلتين 
للتعبير فى المسرح أنت تشع وفى السينما أنت تفکر واذا فکرت 
بوضوح كاف فيمكنك أن تكون على اتصال UL‏ التصویر وبطبيمة 
الحال هناك اختلاف بين ما يلزمك أن تقدمه فى اللقطة القريبة جدا وبين 
ما يلزمك أن تقدمه فى اللقطة البميدة جدا » ( كول ) ١‏ 


وس جهة أخرى فالممثل من الدرجة الأولى فعلا يبقى دائما ممثلا 
مس الدرجة الأولى ومن الضرورى أن يؤدى دوره باقناع تام وقد يكون 
من الصعب على المخرج الدید أن يدرك ما اذا كان الممثل پنقصه الاخلاص 
او ما اذا كان يعانى من شخصية الدور 


بانى ليك مخنفى  ١958‏ اونو بریمنجر كان لاولیفیبه تاریخ حافل متميز کممتل عز 
المسرح وعلى الشاشة اما كمخرج سيثمائى فكان أقل تجاحا 


هل يبدو شكله مخلصا ؟ هل نسمح صوته مخلصا هل عو مهتم 
بالدور أم بنفسه فقط ؟ وسرعان ما يتعلم المخرج الجديد ذو الموهبة كيف 
يشاب الأداء الأجوف 

وعلى ااخرج أن يساعد الممثل المسرحى على أن يتكيف مع السینسا 
ويعدل نفسه للمطلوب مته وسوف پعتاد المتل على مزيد من سيطرة 
المخرج أكتر هما يحتاج المخرج امارسة عمله وبما ان للمخرج السیدیانی 
من السيطرة المطلقة أكثر مما للمخرج السرحی فیمکن للاول أن يسترخى 
وأن ینعاطف مع المذل مستفیدا من انضباطه ومن تدريبه السابق 

ويكفى فى حالة الممثل المسرحى ابید أن يقف المخرج فى مکسانه 
ويطنب من المئل أن ينظر اليه من خلال آلة التصویر Be‏ يدرك 
المتل مباشرة الحجم الذى سيظهر عليه وجهه فى اللقطة 

« يمكن للممثلين الجيدين أن يهدءوا من أدائهم لانهم يدركون جيدا 
انهم يمثلون امام المخرج وحده ویتضح فى نهاية الامر ما اذا كان للممثل 
القدر الكافى من الشخصیة لكى يملا الشاشة ويعطى الفيلم الشكل المطلوب 
عن طريق تلك الشخصية كيف يمكنك مثلا أن تتحدث عن آورسسون 
ويلز الا من خلال هذا المفهوم ؟ وسواء كان هو مخرج الفيلم أم لا 
فحقيقة ویلز انه ذو شخصية فياضة تزيد عن الوف وانت تستخدمه 
لهذه الصفة بالذات حتى لو كان الدور صغيرا ( کول ) 


© البيئة كعنصر درامی 


أحد الاعتبارات الآخری التى يجب أن نراعيها هو المدى الذى تصبم 
به الميئة التى يتحرك الممثل داخلها ء جزءا هاما من الفيلم ككل وتقدم 
التقاليد الشكسييرية للتمثيل Whe‏ من الناس تصبع فيه مهمة السرح أن 
يبرز العلاقات بين الشخصيات بين كل منها والاخری والحركة على 
السرح محدودة ويصبح من الصعب التعبير عن مرور الزمن ونجد فى 
السینما على النقيض من هذا أن البيئة مهمة للحركة حيث يمكن للمخرج 
أن ينتل القصبة حيثما بشاء وبای سرعة براها وبای ایقاع ‏ وفى هذا 
العالم يمكن UY‏ التصوير أن تقلل من قدر أى ش خص الى أقصى حد 
كما يمكنها أن تضخم أهميته وبذا تصبح الخلفية بالنسبة للحدث جزءا 


NAV 


« اشكال فى منظر طبيعى ۱۹۷۰ جوزيف لوزی 


PP ديئيس‎ ١9356 الراكب السهل‎ ٠ 


منه » ویصیح على المتل‌ان يكون قادرا على الترابط مع البيثة الخارجية مثلما 
عليه أن يكون بالنسبة للترابط مم باقى الأشخاص فى الفيلم 

ويمكننا أن نذکر عنا العدید من الأمثئلة التى توضح الاستخدام 
الدرامى الجبد للبيئة وفيلم « اشکال فى منظر طبيعى » من بين الامثلة 
الاكثر اثارة للاعنمام لان جوزيف لوزى طور فيه فکرتین متوازيتين تکمل 
كل منها الاخری ٠‏ تتعلق احداها بالطريقة التى يصبح فيها الانسان ضحية 
للوحشية الق تزخر بها بيشنه وتتعلق الثانیة بالعلاقة بين رجلين من هؤلاء 
الضحايا مختلفين أساسا فى تجاوبهما مع الموقف لقد عوملا من قبل 
بمنتهى الامتهان والوحشية من المرب ومن الجيش » وما زال تحقرهسا 
والتقلیل من قدرهما مستمرا بفضل هذه المطاردة والتى لم تبدأ اساسا 


كمطاردة للقتل 

وتنيو بينهما علاقة يعتمد فيها كل منهما على الآخر ويزداد خلالها 
اعتراف كل منهما بقدر الآخر كانسان وكلما زاد امتهانهما وتحقيرهما كلما 
زاد تنقيبهما بداخل نفسيهما عن أى شىء واه يتعلقان به » فيتعلق أحدمما 
بذكرياته عں زوجته بینما یتعلق الآخر بعزمه على أن يتخذ من الأول 
اا له 


وكيا سبق أن ذكرنا يمكن لاحداث الفيلم أن تدور على خشبة مسرح 
ويمكن أن تنواجد العلاقة بين هذين الرجلين خارج محيط آى بيلة معيلة» 
ولكن لوزى اختار البيئة كعنصر درامى ومحرك لتطور تكوين الشخصيتين. 
وتم اخثيار النظر الطبيعى بكل عناية لامکاناته الدرامية وکلما تقدم 
الفيلم كلما اكتسب اختيار المدسات وحركة آلة التصوير تطورا دراميا 
وعضويا يصاحب التطور الذى نراه فى الشخصیتین وتبدا المطاردة فى 
البحر ثم تهرب الضحيتان باندفاع عشواثی تجاه SLA‏ ونراهما 
فى اللقطات الأولى للفيلم فى لقطات عامة غالبا داخل اطار النظر الطبيعى 
ا ماف القاسى الذى تغطيه الطاثرة الهليكوبتر المفترسة وثقترب 
تدريحيا من الش.خصيتين عندما يبدآن بدورعما فى الاقتراب من أحدهما 
الآخر ويصيح التكوين داخل الصورة اکثر بساطة ویٹرکز اهتمامنا على 
الشخصيتين وبنتقل الرجلان الى مساحة جبلية جرداء وتنقلنا آلة 


NAA 


التصوير أخيرا الى لقطات قريبة جدا لتنزع الرجلين من البيئة المعادية 
المحرطة بھما ولتعطى علاقتهما أهميتها بعيدا عما هما فيه من مأزق 
مباشر 


© العلاقة بين المخرج والممثل 


أن نعتمد الالفة اللازم توفرها فى العلاقة بين الخرج والمثل 
على الثقة بين الطرفين والمنل على الشاشة عرضة للانتقاد أكثر منه على 
خشبة المسرح يمكن للممثل فى المسرح أن يصل الى أداء مصقول الى 
درجة Wk‏ وان doy‏ ببراعة ء مادام يعرف أنه في النهاية هو وحده الذى 
سيقدم هذا الأداء فى الليلة GIVE‏ ويحصل ممثل المسرح التمکن على 
الكثير من المخرج الجيد ولكن أكبر قدر من الامان الذى یشعر به یمود 
الى أنه يعرف أنه عندما يعتلى خشبة المسرح بصبح هو السیطر 


اما المئل السینمائی فموقفه يختلف كثيرا ایا كان المخرج الذی 
يعمل معه هناك عوامل متعددة سوف تعدل من أداله ولا سيطرة له 
على هذه العوامل الا فى أقل نطاق يمكن مثلا لاختيار العدسة أن يغير هن 
مظهره الى حد كبير فى اللقطات القريبة ويمكن للاضاءة خاصة مع 
النساء. أن تکشف أو تدارى عيوب البشرة وبروز عظام الوجه وقد 
يجد الممثل أنه من الاسهل عليه أن یشم الشخصية المطلوبة فى حالة اللقطة 
العامة » عنه فى حالة اللقطة القريبة ولا يمكنه مطلقا آن يكون متأكدا من 
أن تصرفه وايماءاته صالحة للموقف مالم یطمثنه الخرج على صلاحيتها. 
لهذا السبب يلجا بعض المخرجين ٠‏ الذين يجدون صعوبة فى توضيح نقطة 
ما للممثل الى دعوة هذا الممش لكي يلقى نظرة من خلال عدسة آلة 
التصوير على بديل له يتخذ مکانه ٠‏ وغالبا ما تثبت هذه الطريقة اثرما 
الناجح 


أعتقد أن الاحساس بالامان ضرورى هناك احتمالان اذا لم یشمعر 
الممثل بالامان الكافى أنه یبدا فى الفشل والسقوط أو یقیم حول 
نفسه حاجزا نفسيا لحمايته ان المئلین يقدمون لى احسن ما عندهم 
عندما يشعرون بالحرية فى أن يفعلوا ما يشاءون وأحيانا يواجه المثل 


SAS 


مشهدا يسبب له رعبا أو يخشى ألا يبدو فيه على ما يرام هما يصعب 
معه استمراره فى الأداء ان ما يخشاه الممثل داخليا عو ألا يكون المخرج 
مسیطرا على أدائه بالقدر الکافی وأنه يمثل ای شی 210 دما 
نكون معك ممثل جید يعرف ما تطلبه ويبحث دائما عن أشمياء من 
داخله يضفيها على الدور ويعرف آنك لن تهزأ بأدائه سواء فى مكان 
التصوير أو على الشاشة فانك سوف تحصل على نتائج غير عادية » 

ويتطلب الأھر من جانب الخرج قدرا كببرا من الحساسيه وهو يتعامل 
مع ممالیه ما دام لكل منهم احتياجاته وما يسبب له عدم الاطمئنان 

د ستجد عندما تتعامل مع المىثلين والمثلات أن بعض الفنانين بحناج 
الى قدر كبير من الاطراء GLAS‏ بينما يحتاج البعض الآخر الى المعاملة 
الحاسمة ولمعاملة الواحدة لا تصلع مع كل شخص وعلى هذا فيجب 
أن يكون المخرج فى مكان التصوير كأنه أب رمزى للجمیع وهذا أمر 
صعب للمخرج الجديد »> ( کول ) 


مہ ليد ګیل ۱۹٦۹‏ تولى ربتشاردسون 


۷۹۰ 


وجوزيف لوڑی من أكتر اللحرجين حساسية عندما يتعامل مح المثلين 
ومع طاقم الفنيين أيضا ونجد من جيه آخری أن تونی دیتشاردسسون 
پتبع طريقة آخری عملية یراعی فيها احتياجات الوقف ویکیف حسبیسا 
طريقة تعامله مع الممثل 

بالرغم من أنئى على استعداد دائما لکی أمنح الممثل الامان EAN‏ 

یحتاج اليه ء الا اننی اعتقد أن للمخرج كل الحق ألا يفعل ذألك اذا قرر أن 
هذا ليس أفضل حل للموقف انك عندما تحصل على لقطات موفقة على 
الشا:ة فلا يعنى هذا بالضرورة انها نتيجة لتحكم لامثل فالثل على كل 
حال لبست لديه فكرة عما سيحدث عندما تجتمع اللقطات فى صورتیسا 
النهائية ء ولا عما سيكون عليه ايقاع الفیلم وعلى هذا فكلما حاول الممثل 
أن بفعل ما يطلبه الخرج فقط كلما كان هذا فى صالحه » 

هناك ایضا سىء يمكن أن يقال عن حاجة المخرج الى الاحساس 
بارامان 

« كنت کمخرج جدید ارید الحماية من الحصول على ممثلين محتر فين 
حتی أشعر بالأمان كنت داثما أشسعر بقدر من الرهبة ازاء الممثلين 
heal‏ كنت دائءا أتعامل مع بيجى اشكروفت مللا و مع لورانس 
اؤليفبيه بطريقة مختلفة فيمكن لوامبهم أن تتعارض مع مرهبتی مهما 
كانت ویستمر ذلك <تى اتخلص من هذه الرهبة ولازلت حتى OV‏ 
آشعر بنفس الاحساس ہ ولا أعتقد أن هذا شىء سىء ٠‏ ( لوزى.) 


© قيادة غير المنلن 
لبعض المخرجين قدرة خاصة على قيادة غير الممثلين ‏ مدل فيتوريو 
دی سیکا فى أفلامه الأولى سالت هرة دی سیکا عن هذا فتمال أنه 
لم يواجه ای مشاكل مع غير الممثلين الهم يصبحون من وجهة نظره 
محترفين بعد مرور أسبوع واحد واذا كنت ننوی أن نس تخدم غير 
الممثليل فعليك أن تمضی وقتا طويلا فى توزيع الأدوار بینهم » ( كول ) 
ولسوف نتوقف الطريقة المعيئة التى سوف نستخدهها فى قيادة غير 
الم نلبن على سیب اختيارك لهم ليذه الادوار وهناك أسباب متنوعة 
لاخديار المخرجين لغير اامثلین للظهور فى أفلامهم 


VAN 


هناك مخرجون يقولون انهم پریدوں می لم يسبق لهم التسيل 
لانهم پریدون وجوها حقيقية أو لانهم يريدون شخصا بوجپونه كانه 
de‏ ومن ناحية أخرى هناك مخرجون لا يرحيون بممتلى المسرح 
ولا باساليبيم اطرفية انها الحقيقة أن بعض المثلین الذین تدربوا فى 
المسرح لا يميزون مباشرة مدى حساسية UT‏ التصوير كما أن هناك 
عدد من المثلین الذین لم يعتلوا خشبة السرح اطلاقا ومع ذلك ير تكبون 
نفس الحطا اعتقد أنه لا يمكننا اطسلاق قواعد عامة على متل صذه 
الامور ر لوزۍ ) 


ویعنبر الاستخدام الخاص لغير الممثل ومدی الدور الذی پسند اليه 
عنصرا ماما فى مهمة الخرج قعليه أن يفكر فی مفردات لغته الخاصة 
بالحركة والایماءات وما دام غير الممثل لا یملك من أساليب التمثييل 
ما يمكنه س خلق أداء» ؛ فعلى المخرج أن يدعه « یمثل » بطريقة طبيعية 
نماما يفعل نفس الأشياء التى يقدر أن یفعلها أصلا وعلى المخرج أن ینمی 
علاقة حميمة حتى مع اصحاب الادوار الصغيرة وحتی يبكنه أن يدرك 
البعث الطبيعى للشخصيات بالنسبة لغير الممثلين 


يجب اذا كنت تتعامل مع من لم يسبق له النمٹیل أن توفر 
بينك وبينه نوعا من العلاقة الشخصية القريبة اکثر هما تفعل فى حالة 
المنل الحترف انك تتحدث مم المحترف لغة واحدة متعارفا علیها اما 
مع غير الممثل فیجب ان تکون قريبا منه لكى تغطى عدم احساسه بالامان 
وأيا كانت طريقة الاخراج التى تطبقها فعليك أن تكون قريبا من الذین لم 
يسبق لهم التمثيل » ( لوذى ) 


ويصر بعض المخرجين على أن الاختلاف قليل اساسا بين قيادة المثل 
الحترف وقيادة الممثل غير الحترف باعتبار أن العناصر الرئيسية هنا 
هى الحافز والذکاء 

د ان قيادة غير المثل تشبه تماما قيادة الممثل الحترف وبعض غبر 
المثلين سريعون ومتجاوبون بينما نجد أن بعض الممثلين المحترفين على 
قر كبير من الغباء ومن الواضيح أنه يمكن للمخرج أن یجد الاداء 
السینمائی فى كل متهم مثليا يمكنه أيضا أن يجد القصة داخلهم 
سوف تحصل على ذلك اذا احسنت توزیع الآدوار »> ( ويتشاردسون ) 


yay 


٠‏ الوسیط » ۱۹۷۱ جوزيف لوزی المثلون وأهل القرية الحلیون يرافبون مباراة الكريكت 


« حيث ان لك قدرا كبيرا من السيطرة على فيلمك فيمكنك ان 
تحصل على أداء جید جدا من غير المثلین » الذین من السهل تصور انهم 
لا یقدرون على تقديم أداء متماسك على المسرح دمكنك عن طریق التر کیب 
( المونتاج ) والتركيز على جزء صغير منه من التمثيل فى کل مرة هن 
هرات اعادة التصوير “أن تركب أفضل کل هذه الأجزاء كلها معا » 
> کول ) 

« يمكنك أن تهرب من تقديم جريمة اذا توفر لديك مقص ولقطة 
قريبة ۰ انك لا ترى بقية الجسم أو اليدين او ما يشبه ذلك يمكنك أن 
تخدع كثيرا فى هذا الجالے ( كلارك ) 

وتوفير الامان لغير الممثل له نفس أهمية توفبر الأمان للممثل 
المحترف ولذا فمن الأفضل اسناد أدوار لغير الممثلين من النوع الذى 
يعتبر امتدادا لحياتهم الطبيعية 

« اخترت للتمثيل فى فيلم « الوسیط » اشخاصا كانوا اصلا يعملون 
فى البارات فعلا ويخدمون فى القصور وقد أظهروا فی أدوار صغبر خلال 


الاخراج السينمائى _ ۱۹۴ 


الفیلم كله وأنا أتحدى ای شخص يمكنه أن يميزهم من ہیں سواعم الا اذا 
كان يعر فهم شخصیا واعتقد أنه يمكنك أن تحصل على آداء أفضل من غر 
الممثلين والذين يعرفون ما يفعلونه فى الأدوار اأصدغيرة اكثر هما تہ 
عليه من المسلين المحتر فين لقد اخترت طباخا حقيقيا ليقوم بدور الطباخ 
وخادما حقيقيا لدور الخادم ركان الضیوف من الناس الذیں كانوا ضيوفا 
على هذا القصر عندما كان آهلا يسكانه اما الاشخاص الذیں ظهرو! فى 
ملعب الكر يكيت فهم مى الناس الذبن يذهبون لمساهدة مباريات الكريكيت 
فى ملعب النطقة > لوزی » 

ولا Gin‏ تونی ریتشاردسون مع وجية النظر هذه تجاه الادوار 
ااصغيرة 

٭ غالبا ما نتعرض للمشاکل أكثر عندما تعمل مع غير الممنلين الذین 
بژدون الادوار الصغيرة قد تقضی وقتا طويلا لكى تجعلیم بقولون جملة 
واحدة يبدون خلالها طبيعيين بیدما يقدر الممثل الحترف أن دؤدى نفس 
المهية دون اضاعة كل هذا الوقت ودون اثارة مثل هذه الشاکل للمخرج 2 

وأهم ما يراعيه الخرج المبندىء عندما يستخدم غير الممثلين هو ما 


الارض الاسبائية ۱۹۳۷ يوريس ایفائز ‏ تووذج جرد لكصور . هو چون فرنهوت ۰ ينمج 
الاحدان ویرتبط بها سیاسیا 


اذا کانوا سیتکا.ون ام لا ومن السهل نسبيا أن تحصل على أداء مقبول 
تماما هى ممثلين لا خيرة لهم أو من أشخاص عاديين يمثلون أنفشسهم 
ما دام ليس مطنوبا من ای منهم أن ينطق حوارا 


انك تتوقع الكثير من غير الممشل اذا ما طلبت منه أن يحفظ سطررا 
من الحوار عن ظهر قلب وطالبته بان يميد القاءما باخلاص انك لا 
تجد مثل هذه القدرة على نطق جمل ا حوار من الذاكرة بض‌کل مفنع 
الا لدى الممثل التدرب وصاحب اخيرة السابقة 


واذا كانت المحاذظة على الكلمات لا أهمية لها فيمكنك أن تضع غير 
الممثل فى الموقف ونترك له أن يستخدم کلمانه هو واذا لم يكن هذا 
ممكنا فيمكنك امداد الشخص بالسطور عند الاز 
للتنفيذد ومن الصعب جدا بل من المحال أن تتخلص من الاحساس 
ب تسميعء الحوار عندما تکون سطوره قد تم حفظها عن ظهر قاب 


© الوثلون الاطفال 


« من ا سیں اختیار الاطفال للنسون لعدة اعنہارات منها انه من 
اليل أن جد طفالا على طبيعتهم وهزلاء يسهل عليهم بن يؤدوا ادوارهم 
أمام آلذ التصوير دون Gi‏ تونر ۰ «ئوژی » 

ویس <وزیف لوزى على دين ستوکویل عندما كان عمره ۱۲ عاما 
فيصفه قانلا ممثل صعب جدا » وعندما أكمل سمت وكريل عمله في 
فيلمين ررایین أو OH‏ أصبح يحس بالراحة عند وجوده فى مكان 
التصوير اكثر مما كان عليه لوزى أثناء فیلمه الروائی الأول « اتصسبی 
ذو الشعر الآخضر » ۰ 


ورہما كان دن الخطأ أن نظر الى المثل الطفل باعتباره « غير ممتل» 
پنضی المفهوم الذى ننظر به الى البالفين الذين یژدون الادوار الصغيرة 
ان الطقل الناضج يت.تع بوفرة فى الايماءات والتعبير وينطلق على سجیته 
دون معاناة من ای كبت امام آلة التصویر مما قد نجده حتى فى المثل 
المتمرن ذى الخبرة 


۱۹۰ 


٠‏ الوسيط ١‏ دومينيك جارد يعتاد عل آلة النصویر 


وبفرض أن الطفل لديه القدرة على الاستجابة مع المواقف داخل مكان 
نصوير ء فان مشاکله الرثيسية تظهر فى حالات اعادة التصوير واللقطات 
فتطعة وحيث أن استجابه العلفل سريعه دانما ومباشرة والس طبيعية 
١‏ ندخلها أى حسابات ٠‏ فاننا نجد أن قدرته على اعادة الايماءات والتعبير 
تدردة ٠‏ أكثر منها عند ای بالغ ریرضح سیدنی گول هذه النقطة 
بدا فيما يلى 


انی أنذكر چوردون جاكسون کسئل طفل فى فیلم اخرجه تشارلز 
يزد وکان يتضمن مشهد دفن فى البحر وفی اللقطة الجماعية التى 
ضح القبطان وهو يقرأ الترائیل اعطانا جوردون رد فعل جمیلا جدا 
كان يدور كان حزنه معبرا جدا وبمجسرد الاتتهياء من 
قطة ذات الزاوية الواسعة طلب تشارلز أن تقترب UT‏ التصوير من 
ردون للحصول على بعض اللقطات القريبة وقال تشارلز لجوردون 


die 


« أريدك أن تفعل ما كنت تفعله تماما فى اللقطة التی انتهينا منھا 
فوراء ولكن جوردون المسكين أجاب 

٭ يا الھی لقد نسيت ماذا كنت افعل » 

واطلاق احکام عافة بالسية للأطفال له بطبيعة الحال نفس خطورة 
اطلاق أحكام عامة بالنسبة للبالفين 

نجد فى المقام الأول أن عمر الطفل يؤدى بوضوح الى اخصلافات 
شماسمة ان الاطفال الصغار الذين لا يعرفون Godt‏ بمد سرعان ما 
پستجیہون بنجاح لأى موقف تمثيلى ويقدمون Hol‏ طبيعيا ء ہینما لا يستطيع 
المخرج أن يطالبهم كما طلب تشارلز فریند من جوردون جاكسون 
باعادة أى تصرف لان هذا ينطلب تقییما Lely‏ لما قد فعلره من قبل 
وقد يحصل المخرج على ما يريد بان بميد اعداد الوقب مرة أخرى ببساطة 
على أمل أن يستجيب الطفل دون وعی منه 

ومن جانپ آخر لاجد أن الطفل الذى اقترب من مرحلة المراهقة 
قد آصبح واعيا بنفسه أكثر من البالغ والاحتمال الاکٹر أن يستجيب 
سراء ايجابيا أو سلبيا لنوع من د التدريب » الذى یعدم له الخرج 
به احساس بالتقدم نتیجة للمساعدة التى يتلقاها للسيطرة 


وسوف 
على انش.کلة 
وعلى المخرج أن يدرك مسئوليته الادبية نحو رعاية الطفل الذى 
بستخدمہ 
وترجد تعليمات حازمة تنظم استخدام الممثلين الأطفسال ‏ وعلى 
الخرج الصغير أن پتشاور مع السلطات المختصسة قبل أن يتعاقد مع 
آي ik‏ 


1۹% 


۹ 


التدريبات والارتجال 


قبل أن ينتقل الخرج الى مكان التصوير وقبسل أن ,جمع ممثليه 
معا يجب عليه أن يعرف سيناريو فيلمه عن ظهر قلب لابد ان يكون 
قد قرأه عدة مرات وبطريقة نقدية Oly‏ تکون GA‏ صورۃ فى ذهنه 
للشخصيات كما يرغب أن يطورها على مدار الفيلم كما يجب أن تكرن 
لديه فكرة عن طول الوقت الذى سوف يستغرقه كل ونظر وكل مشهد 
كما يلزم ان يتوفر لديه منذ هذه المرحلة المبكرة احساس بايقاع الفيلم 
وسرعته 


منذ عدة سنوات عندما كنت مشرفا على التر کیب من أجل لیزل 
هوارد » عندما كان يقوم بمهمة التمثيل والاخراج معا وجدت أن اسلوب 
هوارد كممثل بنطبق ایضا على اخراجه » بحیث أن الطريفة التی کان يقود 
بها الممثلين الآخرين كانت هجرد تعدیل لاسلوبه هو فى التمثيل ركان 
هذا يكسب الفيلم كله شبكلا خاصا بحيث آننی عندما كنت أشاهد الفيلم 
فى حجرة الونتاج گنت أجد الایقاغ متوفرا من قبل وهذا بفضل 
شخصية هرارد كممثل ومخرج » (كول» 
والايقاع هو بيت القصيد فى کل مراحل تطوير الفيلم من السیناریو 
الى الث ركيب ويتوقف مدى نجاح المخرج مع ممثليه على ما اذاكانت لديه 
رزبة واضحة للايقاع العام كما يريد أن يحصل عليه 


۱۹۸ 


يجب على الخرج الى حد ما أن يركب فيلمه مقدما انه يركبه 
مقدھا ليس بمعنى التركيب الدقيق الصقرل ولكن عليه أن يرى أمام 
عینیه الخطوط العريضة للتطوير الايقاع هو آهم كلمة فى السینما » 
)3 


ولكى ینمی المخرج علاقة عمل جيدة مع ممنلیه لابد ان يكون قادرا 
على توصيل مفهومه هو لتدفق التطوير الذی سيسير عليه الفيلم 
وبالرغم من أن الممثلين يريدون أن يقدموا اسهامهم الخلاق الخاص بهم 
الا أنه يجب على المخرج أن يوضح لهم جز من افکارہ الاساسية عن 
الشخصيات التی سيؤدونها کاساس للجهد الخلاق من جانبهم ولكى 
يساعد المخرج الممثلين على تفهم الشخصيات بصورة أكمل يصبح من 
المفيد له أحيانا ان يدون ملحوظات دقيقة 

اننى ادون ملحرظات طويلة عن كل الشخصيات لصالح من يهتم 

بقراءنها من الممثلين وهؤلاء غالبا ما يكوذون متعاونين الى حد كبير 
وعندما عملت لاول مرة مع ریتارد بیرتون واليزابيث تايلور على 
سبيل المثال کتبت لهما ملحرظات مستفيضة ولا اعرف الى يومنا هذا 
ان كان احد قد قرأ هذه الملحوظات ام لا اما فى فیلمی الأحدث «الوسيط» 
فاننی اعرف أن ملحوظاتى قد قرات واعیدت WAS‏ بل وان کل ممثل 
كان يقرا الملحوظات الخاصة بکل الأدوار الأخرى ‏ (لوزى) 


وبعد أن پسرف المنل فكرة المخرج عن متطلبات الدور یقسرم 
المخرج ہمناقشة الممثلين حول تفسيرهم للادوار 

« اننى اناقش الأدوارء ما هی وما هو موقفها فى الفیلم ولا ابخل 
بالوقت فى سبیل مناقشة كل شىء . حتى الأدوار الصفيرة وأفضل أن 
تيدأ بعد ذلك بعض القراءة ان كان هذا ممکناء ( ريللا ) 


وهن الضرورى فى هذه المرحلة أن ندع المثلین يعرفون ماذا فى 
مخيلة الخرج وأن يبدأ الحوار بين الممثل والمخرج مما سيؤدى الى 
تجسيد أفضل للشخصيات وتطويرها فى الراحل الثالية 


انقل الى الممثلين مفهوم الشخصية كما تراه وناقش معهم أى 
آفکار تخطر على بالهم مما قد یعدل الشخصية أو يضيف اليها كما تراعا 
انت » «ريئلا» 


۱۹۹ 


oly © 


يعتمد الوقت الذى ستستغرقه فترة التدريبات على عدد من العوامل 
التى تختلف من فيلم الى آخر قد لا تسمح الميزانية بتخصيص وقت كاف 
للتدريبات ء وقد لا تنص العقود المبرمة مح الفتانين على هذا أيضا وقد 
تكون طريقة الخرج فى معالجة الأمور آنه لا يرحب باجراء تدريبات عل, 
الاطلاق ء أو لا يرحب باجرائها الا عند الضرورة القصوى 


« اننى بغر يزتى أفضل عدم اجراء تدريبات فهناك داثما احتمال 
أن المثل السينمائى قد يستغل درافعه الأولى وبديهته الاول لیتجاوب 
بطريقة لن تتكرر بعد التدريب الأول النى لا أؤمن بطريقة هتشکولر 
فى التدريب على الاطلاق » (ریتشاردسون) 


واذا كنا نجد بعض المخرجين يكرهون اجراء أى تدريبات على 
الاطلاق فهناك أيضا بعض المثلين الذين يشا ركو نهم نفس الاحساس 
وبالتالى فمن الافضل للمخرج أن يعرف هذا عن الممثلين الذین يتعامل 
ممهم قبل أن یدخل مكان التصویر 


« بالرغم من أن اليزابيث تايلور ممثلة محترفة أحب العمل معها 
الا أنه كان من المحال أن أجعلها نتدرب انها تؤمن بنظرية أنها سوف 
تقدم ما ننوى أن تقدمه آئناء تأدية الدور وكان هذا يؤدى أحيانا الى 
عدد کسیر من اعادات التصوير ميا يجعلنى اعتقد أنها خاطلة فی 
نظریتھا ولكنها لديها رهبة من التدريب والبروفات قد تعود الى عدم 
توفر أى خبرة مسرحية لها » (لوزى» 


وهناك Lal‏ المشكلة الاضافية الخاصة ہاین انسب مكان لاجراء 
التدريبات ؟ 


« أقوم بالتدريبات بصورة كاملة بقدر الامكان قبل أن أنتقل إلى 
مكان التصوير الا أن الامر يتوقف طبعا على نوع الفيلم وظروفه ان 
ما أفعله Lilo‏ هو أن أجرى التدريبات للمشهد بعناية بحضور اکثر من 
يمكن جمعهم من المشتغلين ويتم ذلك فى حجرة خلع الملابس قبل أن 
ندخل قاعة التصوير وعتدما نصبع داخل المنظر نجری التدريب على 


Yee 


الحركة جميعها لکی يتدرب عليها كل الممثلين قبل تقطيعها حسب ترتيب 
اللقطات » (لوزى) 

وبيئما يرى لوزى أن لهذه الجلسة خارج مكان التصوير آهمیتها 
يختلف معه مخرجون آخرون استنادا الى أسباب سيدمائية واضحة 


اللقطة فى الفيلم مجرد کلمات ولا مجرد ايماءات من الممثلين انها 
مجموع كل شىء فى النظر والروقع ولا يمكنك أن تجرى تدريبات 
حقيقية على لقطة فى الفیلم ما لم تتوفر كل عناصر اللقطة يمكنك أن 
تناقش ہصفة عامة أ مثل تكوين الشخصیات ويمكنك أن تقرا 
الحوار ويمكنك أن تتحدث عن أشياء عديدة ترتبط بالفيلم ولکننی 
أعتقد أنه من الخطا أن تحاول أن تزيد من التدريب ما لم نكن داضل 
المنظر نفسه وحتى عندلذ فيلزمك أن تكون UT‏ التصوير موجودة 


« لا أومن باجراء تدریبات تفصيلية خارج مكان التصوير ليست 


« عندما يتم توزيم الاضاءة وعندما يتم وضع UT‏ التصریر فى 
مكانها , عندئذ فقط يمكنك أن تبدأ التدريب ويجب أن تجری التدريبات 
عدة مرات قبل أن تصور حتى تنضبط الامور ويزول التوتر وعندی 
الانطباع بان الخرجین الجدد یکونون قلقين دائما على انجاز العمل مما 
يجعلهم يبداون التصرير دائما قبل الاوان وهكذا تستجد الأخطاء 
وهم ينفعلون كثيرا حول آشیاء بسيطة لانیم ورطوا أنفسهم فى تفاصيل 
سرعان ما يكتشفون بعد ثلاث لقطات مدى خطاهم فيها » (کول) 


ويؤمن وولف ريللا فی التدريبات الرافية خارج مكان التصوير 
قبل أن يعود الى التدريب مرة أخرى داخل المنظر بعد أن ينتهى الفنيون 
من تحضميرانهم 

عندما يحين وقت التصویر اود أن يتدرب المئلون مرة آخری 

قد يبدو أحيانا أن فى هذا اضاعة للوقت ولكنه ليس كذلك فى الواقع* 
قد أقضى ثلاث ساعات فى الصباح للتدريب على منظر لا يزيد كل الوقت 
gill‏ سیستغرقه على الشاشة عن عشرة Gia‏ ويستغرق تتفيذه UW‏ 
ایام وقد يضم ۲۵ لقطة يتم التدريب عليها حسب تتابعها » 

uly‏ كان الوقت الذى يستغرقه الخرج السینمائی فى تطوير 


wes 


شخصياته فهو وقت قصیر نسبيا اذا ما قارناه بالوقت GUE‏ يستغرقه 
زمیله المخرج المسرحى وأغلب مخرجی السینما الناجهن لهم اسلوب 
خاص فی هذا ينتمى الى السینما ویتناسب مع شخصية کل منهم 


« قد تجد فى السرح ان كنت سعيد الحظ أن التدريبات تستمر 
الى اربعة أو ستة اسابيع یمکن أن تکتشف خلالها أشياء متعددة عن 
الشخصية التی تؤديها بینما تجد فى أيامك الأولى داخل النظر 
السینمائی أن الجميع يتوقعون منك أن تقدم دقيقتين أو ثلاث دقائق من 


زمن العرض النهائى ء (شلیسنجر) 


© تطوير الشخصيات 


لهذا السبب يجب أن ننظر الى التدريبات على أنها الفرصة الزمنية 
اساسا التى يتمكن خلالها المخرج من التوغل فى الشخصيات بالقدر 
الكافى وفى رقت محدود ٠‏ حتى يمكنه أن يساعد المتل على أن يقدم الاداء 
بقونه المطلوبة أما طبيعة خطوات التدريب فتعتمد كثيرا على موقف 
المخرج الذى قد يكون من ناحية ما مستبدا في طريقته برد أن يفرض 
أداء معينا على الممثل وقد يكون من ناحية آخری وهذا هر الاحدمال 
الاکٹر اليوم ؛ من النوع الذى بريد أن یستخرج الأداء من الممثل وهذا 
النوع الاخير من المخرج السيئمائى يمضى أطول رقت همکن محاولا أن 
ينقل ا ممٹل داخل الشخصية بصورة مقنعة بحيث يصبح الشخص الذى 
نراه على الشاشة أكثر من مجرد ممثل يؤدى عمله ‏ يجب أن يتطابق 
المنل مع الشسخصية التى يؤديها بحيث يصبح هو الشخصیة مادام 
٭وجودا داخل مكان التصوير 


crs‏ ريتشارد راود هذا فيما يل من خلال مناقشدته لفيلم 
Chol‏ روهمر « ركبة كلير » : 

٭ يشعر المتفرج على افلام روعمر بوجود أشخاص حقيقيين أن 
اختياره للممثلين Goldy‏ لهم واسلوبه العام فى الاخراج كلها تتجهھ 
الى نفس الهدف التجسيد Hee‏ فابيان هی مود ؛ وداتريس 


vey 


رومائد هى لورا أما فى أغلب الأفلام فالأهر عکس هذا 
عر بول نیودان » وانطوان هو جژن بير اہو 


بل هذا فمن الیم cs‏ تتضی بعض الوقت منقبا حول lite‏ 
المعينة لترى ماذا يكس.يها فعاليتها خاصة داخل الموقف GA‏ حدون 
انفغسیم فيه خلال سیاق الفيام ( شرض انك تحت اج الى آداء كامل 
التفاصيل ) 


کل من فيلمى « واعی قر 


صف اليل » و « جوم «gle eT‏ 


عبارة عن فيلم ملاحظات شخصية بمعني أن W‏ منهما یتعلق پشخصین 
ويبدو لى 


أو ثلانة اشخاص وطريقة سلو كيم وتصرفهم فى مواقم معينة 
أنه من المهم جدا أن نکن ف هذه الشخصيات عن طريق الارتجال 
عن طریق الارتجال أن تصل الى اکتشافات 4 6 
اتارة الاهنمام وذك Oh‏ تجعل اامثلین يفكرون فى موقف معین جديد 
بالنسبة لك ولهم وأءيل فى هذه الجلسات الى استخدام جهاز تسجیل؛ 


٠‏ ركبة گلر ه ۱۹۷۱ اريبك روهمر 


جوزيف لوزى يخرج مسهد الصلاة فى فيلم ٠‏ الوسبط 


واذا كان هناك كانب حاضرا فهذا أفضل فسيرى بنفسه التفييرات 
الواجب اجرائها بالضبط وما هى الانکار الجديدة التی قدمها المئلون؛ 
(شلیسنچں) 
الا أن هذه الطريقة لا تناسب کل المخرجين 
بسض المٹلین المهرة لا يرتاحون للفحص النفسى للشخصية 

الذى يعتبره اکثر الناس جزءا أساسيا ode‏ الالام اننی لم استخدہ 
طريقة معمل المئلین » فى هرليوود أو مجموعة كازان » فى نيريورك 
أو بعض ااجموعات الصغيرة فى لندن 
لأفعل ما يفعله مسرح 
هو مکتوب ثم بحرفون الشهد بأن پسٹفاوا تماما عن جمل الحوار مه 
الاحتفاظ bb‏ بالملضمون و أن تجعل كل المثلین ينتكلمون Lange‏ 
بروكلين عندها ينطقون الكلمات الانجليزية الكلاسيكية انا لا افعل 
هذه الاشیاء cole‏ لاننی أعتقد أنها لن تفيد احدا ولكن الأمر يتوقف على 


Nef 


مشهد صلاة الصباح كما تم تصویر 


احتياجات المنل وعلى طراز المسل الذى تعمل معه فمثلا فى امكان 
ديرك بوجارد أن يخنرع بعض جمل الحوار ولكنه لا يقبل الارتجال 
الکامل ومن جية أخرى ینمنم ريتشسارد بيرتون واليزابيث تايلور 
بالارتجال أحيانا ولکں هذا جزء دن الاعیبھما معا » (لوزى ) 

وفى هذا الوقت بالذات يجب على المخرج الواعى أن يكون فى أكثر 
حالاته يقظة وتفتحا خبينما يلزمه أن تكون لديه فكرة واضحة عن الاتجاه 
الذى يسير فيه يجب فى الوقت نفسه أن یتوفر لديه قدر كاف من 
الحساسية لكى بستمم الى اقتراحات أى ممثل حتی ولو أستدعى هذا 
اعادة كتابة جزه مس السيناريو أحيانا يحتاج السیناریو لبعض الافکار 
إو لبعض الصقل وهنا يصبح الارتجال مع المتلین ضروريا لترضشسیج 
الحدث 

« هناك مشسيد فى فیلم الوسسيظ » لصلاة الصباح يقرأ فيه رب 
النزل درسا مس الانجيل وصلاة لكل أفراد الاسرة والضیوف والخدم 


Yoo 


المجتمعين فی حجرة الافطار وهو يقرأ الدرس أولا وهم جالسون تم 
یقول فلنصلى » فینیضون ويستديرون ليواجهوا مفاعدحم سم یتلو 
بنصرف الخدم فى طابور ثم يتناول الضيوف افطارهم ويضعون 
نلیوم وكان هذا المشهد غير عادی فی الکتاب الاصیی وان لم 
كن مرضوعا فى السيناريو على GHEY‏ كان كل الکعوب فی السیناریو 

صلاة all‏ باح » ثم ننتقل بعد ذلك الى منظر الافطار فدعرت 
مایکل رخ الذى كان يؤدى دور رب 'انزل مم کل العدد اأضخم من 
Godel‏ بما فيهم جول کریستی رالأطفال وكل سسسکان تورفولك 
الأصلبين سواء کانوا سيظهررن فى الفيلم أم لا ؛ ودخلنا فی تفاصیل 
الد دا کمله «وذی» 


وأحي نا يؤدى هذا النوع من الارتجال دورا کبیرا فی تطویر الہ کل 
العام للفیلم مما يشغل وقت الکاتب الى أقصى حد بين کل منظر 


واآخر 


سد نم تحسين أفضل انشاعد فى فيلم «أشكال فى منظ tastes‏ 
وأعيدت کتاہتھا خلال الليلة السابقة لتنفيذها كان هناك قدر كبير من 
الارنجاں متثلما حدث فى ميهد االاحظ الذی اصیپ بالطدات - دن 
الهليدوبتر رسقط منها ان المسهد انذی يليه كان مرتجلا تماما لقد 
صور.» هرس لم ينجح تماما فى الرة الاونى » ولكننا ناکدنا AGT‏ نفيده 


من درورة اضادة صرف جنونى لسخصية شر وانه يجب ت نت 
da!‏ ان ينصلق فرحا على الطريقة الهندية بجنون فأعاد روبرت دمو 
لابه عدا اجزء وصورناہ للمرة الثانية فى اليوم التالى وبعد از نتهاء 
من هذا ومن بعض مشاهد احری قبله اخسست بان غناك فدرا درا 
من الحركة المنيفة التى نمتد فى جزء اویل من الفيلم واننا نحتاج 
الآن الى فاصل هادىء يدور فی Grd‏ لپا قام شيو دال انديل» بختابه 
agate‏ الحوار العویل الذى نفذته فى لقطة طويلة تتقدم فيها UT‏ النصویر 
الى ١‏ مام ببطء بينما يقوم الشاب بذكر بعض مغامراته الجنسية الخيالية 
لکی يحرض الرجل الأكير سنا » (لوزی) 


والغرض الأساسى وراء اسلرب الارتجال من وجهة نظر المثل 
هو اكتساف الداقع الذى یکمن وراء حركة الشخصية داخل النظر 
وعندما يمثر على عذا الدافع يبدأ فی الاحساس بالامان فى دوره ۰ وعندما 


e 


يصل الممثل الى هذا التفهم للشخصية التى يؤديها يمكنه أن يستفيد 
من سابق خبرنه ومن ملاحظاته نیما بدور فی انحياة من حوله 


هناك Tob‏ وقمت مع پریشمت اثناء تنفیذ فیلم «جاليليو» كان 
هناك GH‏ ممثلين شبان يؤدرن آدوار رهبان وکنا نسخر فى آحجد 
الشاهد من جاليليو ومن فكرته الحمقاء بان الارض کروية وكان البلابة 
پوضحون بطريقة رافصة انه لا يمكى لأحد أن يقن على كرة وکانوا 
يزدون أداء صامتا (مايم) لمحاولة النوازن على كرة والسقوط منها کہا 
لو كانوا مهرجين فی سيرك ثم توقف أحدهم فجاة أثناء الشهد وقال: 

لا يمكننى أن أؤدى هذا الشبد انتی لا أفهم الدافع فقلت له 

٭ الدافم هو انك تؤنب يسخرية هذا العالم الموجود فى الجانب الآخر 
خارج هذه الحجرة ينتظر الاستماع الى الحكم الذي سينتهى اليه رجال 
الكنيسة ولكن الدافع أكثر من هدا هو مجرد داقع جسمانى wey‏ 
قهقه بريشت وقال عل یلزم لمن يسر على انحبل دافم لکی 
لا يقم ؟ » وکان هناك أيضا فی الفيلم نفسه امرأة عليها أن تخرج 
قطمة من العملة من جيبها بتضرر لتعطيها لولد صغير لکی يشترى بعض 
اللبن ولكنها لم تتمكن من ادا ذلك على الوجه المطلوب وتحدئت مع 
برپشت عن هذا ثم قال ان أحد مهام الممثل الرئيسية فى راہی هى 
ان يكون قوى الملاحظة طوال الرقت والآن وقد باشت هذه المثلة سس 
الخمسين فيبدو لى انها لابد وأن تکون قد اختزنت فى ذاکر تھا ەائة ملاحظة 
عن كيف يفترق الئاس عن نقودھم كيف يفترقون عنها عندما لا یکون 
لديهم الكثير وكيف پفترقون عنها عندما لا تكرن لها قيمة عندحم رما 
هو ملمس النقود انها ماثة ملاحظة وعلى الممثلة أن تستوحى منها ما 
يناسب هذا الموقف ويكون مناسبا لانها تشعر بذلك وهى تؤديه او 
لان الخرح يول اله انتصرف الصحيح ويدخله ضمن الأداء الٹھائی 
C539)‏ 


fey‏ الخرج ء لكى يساعد المثل على أن يجد الدافع ؛ أن ينقب جيدا 
فى مستویین مختلفین من كيان المشل عليه أن يتفهم حساسیات هذا 
مغل بالذات فى الحياة الحقيقية وعليه آیضا أن يتفهم حساسيات 
الشخصية التى يعبر عنها الممثل وعليه فى النهاية أن یسےح لهذه 
الشخصية أن تنمو وتنطور حنی ولو دعا هذا الى اجراء تفییر فى 
السيناريو أو فى وضع التصو بر 


يمكن للارتجال ان بلعب دورا هاما فی تطوير الشاهد الكوميدية ‏ يقول جيم لاد 
ااطازدة الدنيفة التی دارت داخل حجرة النوم فى فيللمه « لابد من وجود واحد فى كل همزل » 

٠‏ كنا نبحث معا مارتی وانا فى حجرة الاکسسوار لانلی کنت آشەر أله الد يوجد هذ 
شى قد نعب أن لستخدهه ۰ وکنت قد قررت ( ہالرغم هن اننی لم اناتش هذا هن فبل ) 
المخسية التى يؤديها مارتی كانت تهتم باللاعى والآلات القدیمة واللعب البصريذ راشم 
هن هذا القبيل ورای مارتى الة ٠‏ هاشاهده ادادم . راتدة هناك بعد استخدامرا فى فيلم ء 
من قہل ٠‏ فنال هارتى ١‏ ايه ايه . نتدر لعمل مشهد بهذم اللعبة + واالرنحم من ان ه 
لم یکن مكتوبا في الفیلم على الاطلاق ء الا اننى وافقت لان هذا يتناسب مع فکرتی عن الشخصہ 
واشتواماتوا ٠‏ لم يكن أصدى استفلال اللعبة عملا هذا هو الاختلاف . گنت اتصور أن آضم 
فى النظر كجزء من المكملات والزخرفة ٠‏ ابا كان الأمر فبمجرد أن رای مارتى هلم اللعبة شم 
انه يمكنه أن يفعل شیا بها ٠‏ وانتهى اذمر بان صورنا مشهدا ينظر فيه داخل اللعبة ٠‏ و 
يراه داخلها LEY‏ الى عفيقة » وثراه وهو يطا.د الحادمة حول حجرة اللوم الرلسية ۰ وش 
العمل مع ممثل مضحك افکارہ غزيرة ومیتکرہ هى أنه عندما يتندم لى بضرین فكرة عظم 
يكون على ان اختار ايها امسلح للاستخدام ۰ وكان دائما یجەل الكلمة الأخيرة من حنی ٠‏ وک 
قراری بعتمد على مدی الضعدك الذى تثيره الفكرة , وكم سیتکلف تنفیڈھا ائنی دائها الا 
فى gal‏ واراعی موففه , 


TOA 


بصف جوزيف أوزى فما بل taser‏ تنفیذ منود هام وممتد لنبران مستعلة من أجل 
لم ۰ اشكال فى منظر طبیهی ٠‏ 


« أولا الخترنا مكانا بعيدا عن ای عجران او مدينة ٠‏ نم اشترینا محصول ثلائة أو اربعة 
دنة وحنظتاها جالبا ال ۱اجة اليها ونام رجال الؤثرات اادسة بممة توريد الغاز 
بض الواد السريعة الاشتدال لكى ضەن أن تشتعل غيدان تصب السکر فهی احیاا 
تشتعل ٠‏ كان عل أن اخطط اماكن الثران بعنایة لكى أحمى اامئلین وطانم الاين ٠‏ وكان 
لڑھنی ان اكود فادرا على أن اشعل الثار بسرعة ء وان اخمدها ایضا بسرعة اذا لم تسر 
!مور على هايرام ويمكنك ان ترى فى الفيام أن هناك لاطة بعيدة عبر قناة الرى » كان على 
صور ان بتعرلر خلاٹھا كثيرا ويجب أن يكون کل ها تراه مشتعلا , ولكن اذمر لم يكن 
ذلك كما تری٠‏ كنا احبانا نعود ونفرس‌قطاعات كاملة هن قصب السكر في الأرض حتی‌تبدو 
dati‏ بعد أن cals‏ الثیران فيها رقمت بطب‌عة اخال بتقطبة المشهد باكثر ها یمکنثر 
, تغطية » مستخدما آلتين للتصوير أو ثلاثة . وئم تكن هله هی الطر يفة ااٹل للتصوير 


الاخراج السينمائى ‏ ۲۰۹ 


© قدرات خاصة 


يستدعى السيناريو أحيانا أن يقدم لنا Joel‏ معرفة معينة أو قدرذ 
خاصة ليست متوفرة فيه اساسا فبلا قد يكون على الممئلة أن تقود 
سيارة نقل أو يقوم الممتل بقيادة طائرة ويمكن بالطبع التعاقد مع 
شخص لديه هذه القدرة بالذات ولكن فرص العئور على ممثل يثير 
الاعجاب ونتوفر له هذه القدرة قل بل ونادرة ولا يمكن cet‏ 
أن يختار للدور شخصا لا يجيد اله قيادة الطائرة وكل ما يمكن عمله 
أن تحعل السل بتفرغ بعصا س الوغت مقدما للاختلاط بطيارين و التحدث 
معهم اما اذا كان الفیلم دن كينا لوضوع الطیران قیلزم عندئذ 
تواجد احد خبراء ااعلم ان م بهذا الجانب وتتاح 
الفرصة للمسل OY‏ يفحص احرا: كابينة القيادة فى الطاثرة ویتم نعریفه 
بأساسيات ما سوف يفعل ثم يستدعى الخبیر فى مکان التصسویر 
للاطء‌شنان على أن کل سىء سیبدو كما يجب واذا لم یطمثن الخبیر فیلزم 
اجراء تدریپ آخر حتی یستوعب المثل الظهر السلیم لحر کاته 


كنت اصور مرة فى عوفع تعلى ركان على المتل أن يخرج صن 
المنزل ويدخل فى السيارة وينطلق بها واكتشفت عندئذ أنه لا يعرف 
قيادة السیارات فامضینا عشر دقائق فى تعليمه كيف بسوق وفی 
مناسبة اخری كان على باتريك ماكجوهان ان يعزف على الطبول فى فرقة 
موسیقی الجاز ولهذا أمضى عدة ساعات يتدرب على العزف على الطبول 
قبل أن يبدأ تصویر الفيلم لأنه كان لا يريد أن يبدو عليه ای «تظاهرء 
بالمزف وعلى الممثل الجيد ان یتوقع تعلم بعض الهارات الخاصة اذا 
كان يأمل آن تزداد العروض عليه كول» 

آما للادوار الصفيرة نسبيا فمن الأافضل أن تبحث حولك فى 
مكان التصوير عمن يمكنه أن يقوم بالمهمة وعندما كان چون شلیسنجر 
ینفذ فیلمه راعى بقر منتصف الليل » آسند دور السسائق لسائق 
ااتو بیس فعلا الذی كان بر کبه جو بارك وراتسو جنوبا الى قلور بدا 


ا سبق أن استخدمت ممتلی يمکنهم أن یسوقوا سیارات نفل 
كبيرة ولکننا استخدمنا فى هذه الرة بالذات شخصا لم یکن ممثلا , 
ولکنه كان يعمل فى وحدة التنقیذ كان قادرا تماما على تادية السور 


۳۰ 


ably‏ جمل حوار معدودة يقوليا كان يريد أن يؤدى الدور وكان هذا 
بکفیتی انها كلها مسالة ارادة واذا أرادوا التمثيل فقد أصبحوا فی 
منتصف الطریق واهم شىء انهم يجب أن یشعروا بالاسرخاء بالقدر 


الكافى حتى یمکنهم أن يؤدوا المهمة جيدا ء (شلیسنجر» 


© الع رات المذهلة والمخاطر الخاصة 


م الضرورى أحيانا أن نستخدم رجلا متخصصا فى تادية الحركات 
المذهلة اذا كان هناك مخاطرة واحتمال حدوث اصابات جسدية وريما 
كان الممتلون أنفسسهم مدركين لحدود ما يمكن أن بتحملوه ولكنك 
aw‏ أحيانا بممئلين يصرون على أن يؤدوا هم الحركات المذهلة المطلوبة 
فى ادوارعم وفى فيلم یرجی سکولیموفسکی سفامرات چررار» دخلت 
المدئلة كلوديا كارديثالى حلبة مصارعة الثيران فعلا 

نم تنفيد مصارعة الثيران فى عدة لقطات ولم نكن كاردينالى 
على ظهر حصان على الاطلاق ‏ كانت فى سيارة جيب وكانت تهتز 
الى أعلى والى أسفل وهى واقفة داخل السيارة الجيب وكان طاقم الفنيين 
معها فى الجيب أو كانوا خارج الحلبة پستخدعون عدسات طويلة 
وكان هناك رجل مخاطر متخصص على ظهر حصان وكان هناك الثور 
طبما وکنا فى هذا الموقف الاخیر نصور من خارج الحلبة باستخدام 
عدسة طويلة تبين الجسم من أسفل حتى الوسط فقط وكاردينالى لم 
تكن على طهر حصان كانت تريد أن تكون على ظهر حصان ولکننی 
أحبها كثيرا ولم اکن BEY‏ مطلقا باحتمال اصابتها بالرغم من 
طموها » 


وهناك نوع آخر من الخاطر يقبله الخرج وذلك عندما یتم تصویر 
مشهدد حریق أو عندما يكون الحريق جزء! ثانويا من الحدث وعلى 
الخرج أن براعى جميع الاحتمالات لا مجرد الناحية الجمالية خاصة 
اذا كانت النار الطلوية كبيرءة فى حجمها هل فى امکان قسم المؤثرات 


VAS 


الخاصة أن يوفروا لك ما نطلب واذا قالوا انهم قادرون فلا یمئی 
هذا بالضرورة انهم سيقدمون لك ما ترید بالضبط 


من آن لآخر تعنر على أحد التخصصي فى AY GM‏ الخاصة الذى 
يقرم بمهمته بصورة رائعة ولكن القاعدة العامة انهم يقولون انهم 
قادرون ولكنك تكتشف عندما يحين الأوان أنهم لا يعرفون ماذا 
سيفعلون ‏ (لوزی) 


بیل فرائك 
على شاطی: الثهر 


ایزییلی فى اف رکب 


رجل یفرغ السمك من 
القارب ال الشاطىء 


رجل يفرع السمك 
لقطة قريبة آل بسحب 
الشبكة ال داخل القارب 


بيلى (متزامن) آنا eal‏ انك بعید هنا وحدك 
ولا نسجل موعد حضورك فى الساعة فی 
فى المدينة عندما تذحب الى عملك فی الساعة 
الثامئة صباحا وعندما تخرج فی الرابعة 
cially‏ وهناك شخص بضايقك طسوال 
الیوم 


( من خارج الصورة ) ولکن الرجل الابيض 
بحاول دائما أن پجعلنا جميعا نترك المستوطنة 
و نذمب الى المدينة ویمکننی اذا ذعبت الى 
مدينة سياتل OVE‏ أن أجدكم lei‏ الھنود بالآلاف 
فى طريق سكيد هناك ٠‏ لا آحد پریدعم 
انهم لا st‏ مجرد متشردين 


رتعلیق من خارج الصورة) لم يكن صسید 
السمك بالنسبة للهنود نوعا من الر باضة أبداء 
انه لم یقتل للمتعة كان الیندی يصطاد 
من السمك ما يكفيه فقضسط هو واسرته طوال 
السئة والآن فی مرسی فرانك الهم 
یتعیشون م بيع الكميات الصغيرة التی تزید 
عن حاجتهم 


Wwe 


شوزيت بریدجز ندخل 
ال عنسة الدخان 

نفرغ خطاف السلمون 
الدخن داخل العشة 
ننقل السلمون خارج 


الرجل العجوز قرانك ( من خارج الصورة ) 
الهنود لدیهم الكثير من العام انه يجمم الغذاء 
أثناء فصل الصيف ويضعه جانبا من أجل 
فصل الشتاء اله يجفف التوت ويجفف 
اللحم ويقدد اللحم وكل الاشیاء الشابهة 
لم يكن یحتاج ال شىء ولم يكن لدیهم 
سجرن لا أحد من الهنود يتسكم بحثا عن 
شی پاکله كان لدی كل منهم ما يكفيه من 
القذاء 


جزه مقتطف من سيتاريو فیسلم « الآن وقد ذهبت الجاموسة » , 
كتبه وأخرجه روس دیفیلیش لساب تليفزيون تیمز 


ملحق ب 


جزء مقنطف من سیناریو فيلم هذه الحيساة الرياضية » كتبه 
.ديفيد ستورى ولیندسی اندرسون بالاقتباس من قصة هذه BLA‏ 
الرياضية » تأليف ديفيد ستوری 


تومی بلتقط الميكروذون ويطلب متطوعين 


تومي 


هيا هل هناك شخص يمكنه أن يغنى أو vain‏ 
أو يقف على رأسه 


ماذا عنك انت يا حبيبتى 
ذرانك 


اذهب يا موريس اذهب وغن لهم أغنية ‏ وما رايك 
آنت پا جودیت 


جودیت 
ولم لا نذهب آنت 
موریس 
غن لهم أنت پا فرانك مادمت مهتما الى مذا الحد 
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فرانك 
Lisl‏ سوف آفعل 
وینظر حوله الييم تم یصعد الى خشبه السرح 


ae 
هيا يا فرانك غن من این تعتقد ألنى حصلت على‎ 
كل هذا‎ 
هناك ضجة وهم يحاولون نشجيمه فرانك یومیء‎ 

لتومی ويتجه الى عازف البیانو ليخ 
عازف البيانو نجاه الفرقة الموسسيقي 8 1 
الميكروفون عن حامله ويمسك به لحظة امام توصي لكى ١‏ 

ببساطة 


توي 
ها هو الآن فرانك مانشين الوحيد ولا احد غيره 
UT‏ النصویر تركز على فرانك هناك تصفيق وضحك 
من جانب المستمعين تبدأ الموسيقى ویننظر فرانك حتى 
نهدأ الضجة نبدا الوسیقی مرة آخری 


فرانك 
( يغنى ) هنا فى قلبى انا وحید وحزیں 
فرانك يغنى بصوت ممتع وبجدية وببعض افجل 
ies‏ المسسعون وتتراجع آلة التصسوير الى الخلف مارة 
بمجموعات من الناس يسنديرون لبروا فرانك وهو يغنى 


۹ء خارجى الشارع كيل 
الشارع هادىء ومضاء بدوائر من ضوء المصابيح على 
مسافات متساویة يقترب صوت محرك سيارة ونری 
سيارة فرانك الجاجوار وهی تدخل الشارع وعندما نقف 


۳۹۹ 


السيارة يرتفم صوت المحرك عن عمد يتوقف المحرك 
وتنطفىء أضواء السيارة ويخرج منها فرانك بطريقة غير 
Peay‏ 


فرانكٹ 
أبس ! 
ويصفق باب السيارة خلفه وينظر حوله الى الطريق 
وکانه بدخل فى دائرة آملاکه وهو مندثر فى معطفه مخمور 
باعتدال وبصورة مريحة تنفتع نافذة عبر الطریق ويصيح 
صوت يجب أن نطرك بعيدا با کنر الضجيج 
يا ابن الحرام » 
فرانك 
( يستدير لينظر الى أعلى ) انت بنزعق 
۷ اجابة ينتظر فرانك لحلة ثم يذهب الى باب 
السکن وعندما پدخل مفتاحه فى Jab‏ الباب تضاء حجرة 
مسز ہاموند ينظر فرانك الى أعلى ويبعد Skis‏ 
يقرع الباب 
يضاء نور sell‏ نزيح مسز هاموند الترياس وتفتتح 
له الباب انها ترتدى Ube‏ لوق قيس الوم ولا تقول 
شیئا بينما يدخل عو 


فى نا 


تعر يف بالذين أسهموا فی الكتاب بآرائهم 


مرتبیل حسب تاريخ ميلادهم 


© سيد كول 


ولد ۱۹۰۸ فى لندن بانجلترا تعلم فى وستمنستر ومدرسة 
الاقتصاد في لندن دخل صناعة السينما ۱۹۳۰ كقارىء في قسم السیناریو 
بشركة سنولز م نرقى بعد ذلك الى فتى لوحة RGM‏ ثم عمل 
باستديوهات جینز بورو لم أمضى عاميل فى الونتاج فی ب أ پ٠‏ 
سافر الى اسبانیا لتصوير مادة تسجيلية ضمن مجموعة تضم ایفسور 
مونتاجو وورولد دیکنسون ‏ الذی التقی به الرة الاول فى ستولز ) 
وفیایب ليكوك رکانت النتيجة فيلمى اب ج الاسبانية » و خلف 
الخطوط الاسبانية يعمل من ذلك الوقت فی عدید من الاعمال داخل 
صااعة السينما من مولتاحه ايزى رحل السفينة الاوسسط » 
وه ضوء الغاز و الرئاسة العلياه ومن اخراجه طرق عبر 
بريطانيا » و « قطار الأحداث » ( فصل سائق القاطرة ) وساعد في انتاج: 
« فى صمت الليل » و سكوت مکتشف المنطقة القطبية الجنوبية » 
و « الرجل ذو البدلة البیضاء » وخلافها وهو مخرج بالتليفزيون منذ 


٦‏ ونائب رئيس شركة أ٠‏ س٠‏ ت٠‏ لعدة سنوات 


TIA 


© جوزيف لوزى 


ولد ۱۹۰۹ فى لاكروس ويسكون.ين بالولايات المتحدة ‏ تلم 
فى جامعتى دار نموث وهارفارد بدأ كمارض للمسرحيات والكتب الجديدة 
فى عدذ جرائد ومجلات ثم أصبح عام ۱۹۳۱ مديرا لمسرح وممثلا وقارئا 
قى دسارح نيويورك وسرعان ما أصبح مخرجا أخرج أكثر من ۱۲ مسرحية 
فى الثلاثینات واول علاقة له بالاخراج السینمائی كانت عام ۱۹۳۷ 
وكانى أفلامه القصيرة الأولى «سجيلبة وتعليمية لعدة هيئات من بينها 
أفلام « بيت روليوم وآبنا عدوعتہ و طفل سار الى الامام » و الشباب 
یحصل على فرصته »و مسدس فى يده ومن أفلامه الروائية الطويلة 
فى الولايات التحدة الصبى ذو الشعر الآخضر و الخارج عن 
القانون و الطواف ہو م٠و‏ اليلة الكبيرة » أدرج فى القائمة 
السود!. فى عهد ماکارٹی فسافر الى أوربا عام ۱۹۵۱ حيث استفر منذ 
ذلك الوقت وأنفلامه منذ ذلك الحين ھی غريب بنجول » و علاقة » 
و النبٹرالنائم » و رجل على الشاطىء ( قصير )ود الخريب الحميم » 
وه ونت بلا رحمة » و « الغجرى والرجل المهذب » و موعد مع مجهول » 
و الجرم »و اللاعين .و ايف و الخادم .و الملك والوطن 
و مودستی بلیز » و الادن »و توسع » و احتفال ہری 
ر أشكال فى منظر طبیعی ر الوسيط » 


© شارلز كرايتون 


ولد ۱۹۰۱ فی والاسى بانجلترا تعلم فى آوندل واکسفورد 
بدا دی حجرات الونتاج باستديوهات دنهام عام ۱۹۴۳۵ وتدرج الى مونتاج 
افلام مثل ‏ « ذر الرمال فى النهر » و صببی الفيٍ »و أشمياء 
فى المستقبل ٠‏ و « لص بغداد » 'ائضم الى استديوهات ايلنج عام ۱۹۰۰ 
جیب اخرج أفضل اعماله الناجحة ومن أفلامه الرئيسية الى هؤلاء 
المعرضين للخطر » و فى صمت الليل » ( فصل الجولف ) و « مطاردة 
مجرم و قطار الأحداث » ( فصل الولف الموسيقى ) و عصسابة 
تل لافندر » و المطرود » و صاعقة تیتفیلد و القسلب القسمء 
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و« رجل فى السماء » وه معركة الجنسين » و « الفتى الذى سرق مليونا , 
و السر الثالث » وه ذلك الذى يركب نمرا  »‏ نال عام ۱۹۵۱ جائزة 
اكاديمية الفیلم البريطانى عن فيلمه عصابة تل لافندر > ويعمل كثيرا 
فى التليفزيون فى السنوات الأخيرة 


© وولف ریللا ٠‏ 


ولد ۱۹۲۰ فى الانيا ابن الممشل والکائپ والتر ريللا هاجر مع 
والديه الى انجلترا عام ۱۹۳٣‏ دخل جامعة كمبردج ۱۹۳۹ بدأ ککاتپ 
سيناريو ومنتج فى الاذاعة البريطانية قسم الخدمات الأوربية وانضم 
الى التليفزيون وأصبح أول محرر للسيناريومات الدرامية فى ب ب 
س٠‏ وتحول الى الاخراج السينمائى عام ۱۱۹۵۳ عن أعم افلامه ديل 
المشنقة لسيدة » و «١‏ أنباء سارة » و نهاية الطريق » و « بيتر الأزرق » 
و المصير الهادىء » و الوغد » و أعزب القلوب » و قرية الملاعين » 
و «الرجال الصغیرون الغاضبون» و «جیسی» و ,عبر العالم عشرة مرات» 
و السلام » ( النسخة الأصلية )و المحجر فی مهرجان ہوسسمرن 
السینماٹی ۱۹٦١‏ ال فیلمه « جيسى » ثلاث جوائز كما قام بكنابة 
السيناريو لبعض انلامه » وكتب عددا من LL‏ للتليفزيون وروایتین 
eh sb‏ وكتابا عن السینما وهو OW‏ مدير البرامج فى مدرسة الفیلم 
بائدن 


© جون شلیسنجر 


ولد ۱۹۲۵ فى لندن بانجلترا درس اللغة الانجليزية فى اكسفورد 
حيث عمل فيلميه الأوليين من أفلام الهواة من مقاس VV‏ مم أحدهما عو 
ا الاسطورة السوداء » الذى لفت بعض الانظار ‏ وترك اکسفورد عام 
۸ وأصبح ممثلا متجولا لدة ست سنوات وبعد أن أخرج فيلسا 
تسجیلیا عام ۱۹۵٦‏ هو بوم الأحد فى الحديقة العامة » انضم الى 
التلیفز يون البربطانی لاخراج الأفلام القصيرة وبعد أن أخرج الفيلم 
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القصير « محطة نهائية » لحساب النقل البريطانى انتقل الى الافلام الروائية 
الطويبة وأفلامه منذ ذلك الوقت هى نوع من الحب » و بيلى الکاذب: 
و« عزيزتى » و بعيدا عن الزحام الهائج » و « راعى بقر منتصف الليل ٭ 
و « يوم الأحد الدامى » و يوم الجراد » نأل عام ۱۹٦١‏ جائزة الاسد 
الذهبى فی مهرجان فيتبسيا عن فبلمه محطة نهائبة ه 


© تونى ریتشاردسون 


ولد ۱۹۲۸ فى شيبلى يوركشير بانجلترا تعلم نی كليه آشفیل 
وويستمورلاند واکسفورد ترك اجامعة عام ۲ وانضم الى انحاد الاذاعة 
البر يطانية ب٠‏ ب٠‏ س٠‏ وبعد عامين أخرج اول مسرحية له في وسط لندن 
مسٹر كيتل ومسر مون والتقی عام ۱۹۰١‏ بجون أوزبورن وأخرج له 
مسرحية « أنظر الى الوراء فى غضب » فى لندن فی العام keh‏ انشا 
شم كة أفلام وودفول فى ۱۹۵۸ وله انتاج وقبر فى السرح وفى السینما 
وكان قد اشترك عام ۱۹۵۵ مم کاریل رايس فى كتابة واخراج الفيلم القصير 
« ماما لا تسمح وأفلامه الروائية هى انظر الى الوراء فى غضب » 
و«المسلى » و الحرم القدس » و د مذاق العسل » و « عزلة عداء المسافات 
الطويلة ٠و‏ توم جونر »و الفقيد العزيز » و « هدموازيل » و « البحار 
من جبل طارق » و أحمر وأزرق »وه هجوم الفرقة الحفیفة ء و « ضحك 
في الظلام » و « نيد كيلى » و « هاملت . ونال جائزة الاوسکار عام ۱۹٦١‏ 
عن « وم جو نز 


© جيم كلارك 


ولد ۱۹۳۱ فى بوستون لنكولنشاير بانجلترا دخسل صناعة 
السينما تحت التمرین فى ستدیوعات ايلنج فى بداية ا#مسیتات قام 
بمونتاج الأبرياء» و « اللمبة » و١‏ آكل القرع » و « عزیزتی » كان 
مسئولا ایضا عن آغلب مونتاج ٠‏ يعيدا عن الزحام الهائج » و راعی بفر 
منتصف الليل » ( دون ذكر اسمه ) وفی عام ۱۹۷۰ أخرج أول افلامه 


۳۳ 


الرواثية الطويلة « لابد من وجود واحد فى كل منزل » وسبق له ان 
عمل فى الاقلام التسجيلية التليفزيونية 


© يرجى سکولیموفسکی 


ولد ۱۹۲۸ فى وارسو ترك جاممة وارسو 1969 عمل 
فى کتابة سیناریو فیلم أندريه فايدا السحرة الأبرياء » كما ظبر فيه 
کممٹل واشترك فی كتاية سیناریو فيلم رومان بولانسکی سکن فى 
الماء » ودخل ۱۹٦۰‏ مدرسة السیدما فى وودج له بين تدرپبات الطلبة 
فيلم « الملاكمة » ومثل فيه ایضا أفلامه الروائبة الطويلة « ریسوبیس » 
وه انتصار سهل » و باریرا و الرحیل »و ريسن دوجوری ٭ 
واحوار 56 ١٤٤‏ ٦٦ء‏ (فصل منه ) و مغامرات جبرار » و الطرف 
العميق » 


مطابع الهيئة الصربة العامة للكتاب 


رقم الايداع بدار الكتب ۸۲۰۸/۸۰۰ 


ISBN ۹۷۷ VF 


Yee‏ ارش 


يعتمد هذا الکتاب على آراء عاد من صانعی الافلام وی الخرة ق * 
محال الإخراج السیانی . 

فارج هو صائع القیلر ٠‏ والمسئون الأول عنه كفكرة وسیناریو وتحريلك 
att‏ + واختيار اماكن التصویر . إلى تحميض وخروج الفیلر إلى دور 
العرض . ولذلك فإن احرج مثل الاپسترو SU‏ يقود بعصاہ فريقا ضخا من 
الموسيقيين . 

والاخراج السیمائی کشکل فی . بعتمد۔ إلى حد کبیر۔ على التعاون 
اخیاعی . وهذا هر ما يتحدث عله هذا الکات ‏ 


مطاع افينة انصرية العامة لکاں 


